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VORWORT. 


MAN  nehme  dies  Buch  als  was  es  ist :  ein  Buch  des  Glaubens 
und  der  Hoffnung.  Aus  Lebendigem  ist  es  gezeugt  auf 
T  wendige  will  es  wirken.  Im  übrigen  spreche  es  für  sich  selbst. 

Sein  Gewand  ist  ein  wissenschaftliches.  Zwei  Arten  Wissen¬ 
schaft  gibt  es:  solche,  die  nur  nach  rückwärts  blickt,  solche,  die 
auch  in  die  Zukunft  späht.  Die  erste  flüchtet  sich  aus  der  Gegen¬ 
wart,  die  zweite  sucht  sie  zu  meistern.  Die  erste  gilt  im  ganzen 
als  „objektiver“,  die  zweite  als  „subjektiver“.  Die  erste  ist  fast 
immer  langweilig.  Die  zweite  erregt  Begeisterung  oder  Wider¬ 
spruch,  jedenfalls  erregt  sie.  Der  zweiten  gehört  die  Hamburgische 
Dramaturgie  an.  Ihr  möchte  auch  dies  Buch  beigerechnet  werden. 

Noch  etwas  über  seine  Entstehung.  Äussere  Umstände  er¬ 
schwerten  sie.  Persönliche  Hilfe  wurde  dem  Buch  nur  in  einzelnen 
Fällen,  die  dankbar  anerkannt  seien,  zuteil.  Nichtige  Gründe  oder 
auch  gar  keine  Hessen  sie  in  ebensoviel  andern  verweigern.  Die 
Umstände  erheischten,  dass  auf  die  Benützung  mancher  sekun¬ 
därer,  in  Zeitschriften  und  Zeitungen  zerstreut  liegender  Infor¬ 
mation  verzichtet  werden  musste.  Doch  ist  kaum  Bedeutendes 
übersehen  worden;  das  Wichtige  wurde  auch  hierin  beschafft. 
Sehr  zu  danken  habe  ich  der  Direktion  der  Schweizerischen  Landes¬ 
bibliothek,  die  sich  nicht  scheute  ungezählte,  z.  T.  seltene  Werke 
ihres  Bestandes  die  Reise  über  den  Kanal  antreten  zu  lassen. 
Ohne  ihre  grosszügige  Unterstützung  wäre  das  Buch  kaum  zu¬ 
stande  gekommen.  Glücklicherweise  sind  auch  die  Helvetica  der 
British  Museum  Library  ausserordentlich  umfänglich.  Im  übrigen 
sei  auf  das  Literaturverzeichnis  verwiesen. 

Vale! 

London ,  Januar  1924. 
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KAPITEL  I . 


DAS  VERHÄLTNIS  VON  BÜHNE  ZU  DRAMA. 

DIE  vorliegende  Untersuchung  ist  der  Frage  gewidmet,  warum 
die  deutschschweizerische  Literatur  des  neunzehnten  Jahr¬ 
hunderts  kein  ihrer  Bedeutung  gemässes  Drama  geschaffen  hat. 
Die  tieferen  Gründe  für  diese  oft  geäusserte  und  allgemein  als 
wahr  angenommene  Tatsache  gilt  es  aufzudecken.  Sollten  sich 
daraus  Nutzanwendungen  für  die  Zukunft  folgern  lassen,  so  wird 
uns  keine  feige  Auffassung  von  der  Aufgabe  der  Wissenschaft 
hindern,  sie  auszusprechen. 

Das  Drama  als  Literaturgattung  stand  das  ganze  letzte  Jahr¬ 
hundert  hindurch  in  der  deutschen  Literatur  in  hohen  Ehren. 
Lessings  Kampf  dafür,  Schillers  und  Goethes  Erfüllungen  hatten 
im  Bewusstsein  der  Literaturforscher  tiefe  Spuren  gegraben.  Die 
zünftige  Ästhetik  erhob  es  in  Hegel,  Solger  und  Fr.  Th.  Vischer 
zum  Nonplusultra  der  Literatur.  Die  Schweizer  Literaten  der 
Mitte  des  vorigen  Jahrhunderts  standen  dergestalt  nicht  nur  unter 
dem  Banne  der  dramatischen  Schöpfungen  der  deutschen  Klassik, 
sondern  ganz  nachdrücklich  auch  unter  der  Einwirkung  der  offi¬ 
ziellen  Ästhetik.  Fr.  Th.  Vischer,  der  sie  über  ein  Jahrzehnt  lang 
machtvoll  und  kraftvoll  in  Zürich  vertrat,  hat  ja  die  Formel  ge¬ 
funden:  „Kein  Werk  der  Kunst  ist  so  ganz  Komposition  wie  das 
Drama,  denn  in  keinem  wird  der  Stoff  so  durchgearbeitet  und  alles 
einzelne  so  ganz  und  straff  in  einen  Zusammenhang  gerückt, 
worin  es  seine  ganze  Bedeutung  durch  seine  Beziehung  zum  an¬ 
dern  hat.“1) 

C.  F.  Meyer  und  Gottfried  Keller  waren  weit  davon  entfernt, 
sich  gegen  diese  Höchstachtung  aufzulehnen.  Wenn  es  nach  ihrem 
Willen  gegangen  wäre,  hätten  sie  uns  ein  Schweizer  Drama  ge¬ 
schenkt.  Spitteier  erst,  im  Bewusstsein  seines  Eigenwertes  und 

J)  Ästhetik,  §  902. 


1  —  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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zielsicher  seinen  Weg  bahnend,  wagte  die  Revolte,  bei  der  er  siel 
auch  auf  die  inzwischen  erlebte  machtvolle  Ausbreitung  unt 
künstlerische  Verfeinerung  des  erzählenden  Genres  stützen  konnte 
Er  hob  hervor,  dass  das  Epos  im  achtzehnten  wie  in  sämtliche! 
früheren  Jahrhunderten  das  nächste  und  höchste  Ziel  jedes  Dich 
ters  gewesen  sei.  „Lessing  stellte  es  obenan,  Goethe  versuchte  es 
Schiller  ersehnte  es.“1) 

Doch  das  war  erst  am  Ende  des  Jahrhunderts,  war  zudem  di< 
Ansicht  eines,  der  seine  Theorie  recht  eigentlich  für  den  Haus 
gebrauch  sich  schuf.  Doppelt  galt  es  für  ihn  zu  nähen:  das  Epo 
zu  schaffen  und  es  zu  rechtfertigen. 

Bei  der  Betrachtung  des  Dramas  der  deutschen  Schweiz  in  de: 
angegebenen  Periode  wird  es  notwendig  sein,  das  Augenmerk  nich 
nur  auf  Werke,  die  erschienen  sind  oder  sogar  aufgeführt  wurden 
zu  richten,  sondern  sich  auch  mit  Fragmenten  verschiedenartige 
Art  zu  befassen.  Es  wird  aber  kaum  gelingen,  das  Problem  ix 
seiner  Ganzheit  richtig  zu  erfassen,  zieht  man  nicht  den  Kreis  dß 
Untersuchung  weit  über  die  engen  Grenzen  der  eigentliche! 
philologischen  und  literarhistorischen  Analyse  hinaus.  So  sehr  ej 
reizen  mag,  gewisse  Pygmäendramatiker,  an  denen  die  Schwei; 

i 

im  letzten  Jahrhundert  reicher  war  als  vielleicht  mancher  ander! 
Gau  des  deutschen  Sprachgebietes,  zu  charakterisieren,  den  tie1 
feren  Gründen  des  dramatischen  Versagens  Kellers,  Meyers  um 
Spittelers  nachzugehen,  so  lockend  die  Gestaltung  des  Oeuvre  dej 
einzigen  Dramatikers,  der  die  Ehre  des  Jahrhunderts  halb  weg! 
rettete  —  Arnold  Otts  —  sich  erweisen  wird,  das  Streben  nac 
dem  Drama  als  Ganzes,  die  Entwicklung  oder  Nichtentwicklun 
des  ganzen  Genres  kann  nicht  einleuchtend  dargestellt  werdenj 
noch  begriffen  werden,  ohne  dass  Erscheinungen  soziologischer  Ar 
miteinbezogen  und  gewürdigt  werden.  Dieses  Buch  ist  in  der  Ta 
aus  der  Überzeugung  geworden  —  die  es  gilt  durch  den  Verlauj 
dieser  Studie  zu  erhärten  und  zu  erweisen  — ,  dass  die  spärlich! 
Entwicklung  des  Schweizer  Dramas  des  letzten  Jahrhunderts  kein! 
zufällige,  sondern  das  Resultat  ganz  bestimmter  Voraussetzungen' 
gewesen  ist.  Ich  bin  mir  wohl  bewusst,  dass  solche  Betrachtung 


x)  Carl  Spitteier:  Lachende  Wahrheiten.  Jena  1917.  S.  54. 
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als  zu  historisch  empfunden  werden  mag,  ja  dass  man  eine  gelinde 
;  materialistische  Weltauffassung  dahinter  wittern  könnte.  Kritiker 
?  von  Ruf  haben  je  und  je,  wenn  sie  in  helvetischen  Landen  auf  das 
Problem  zu  sprechen  kamen,  der  Überzeugung  Ausdruck  gegeben : 
„der  Geist  wehe  wo  er  will“,  und  der  grosse  Dramatiker  hätte  das 
Drama  geschaffen,  falls  er  nur  eben  auf  die  Welt  gekommen  wäre, 
i  Auf  ihn  in  Ehrfurcht  zu  warten  und  die  Lampe  bereit  zu  halten, 
gezieme  der  Kritik  einzig.  So  hat  besonders  Eduard  Korrodi  zu 
:  verschiedenen  Malen  betont.1)  Dem  gegenüber  lässt  sich  nun  doch 
wohl  aber  auch  die  Meinung  vertreten,  das  Werden  und  Vergehen 
einer  Literaturgattung  sei  doch  auch  wesentlich  von  andern  Dingen 
abhängig,  als  nur  von  der  Zufälligkeit  der  dichterischen  Begabung, 
1  die  natürlich  letztlich  etwas  Irrationales  und  Mystisches  ist.  Selbst 
wenn  man  annehmen  würde,  dass  Literatur  als  Summe  der  reinen 
Dichtwerke  dem  Genius  einzig  verpflichtet  sei,  so  wäre  die  Frage 
noch  nicht  entschieden,  warum  das  Genie  im  gegebenen  Momente 
sich  dem  und  nicht  einem  andern  Genre  zuwendet.  Denn  dass 
selbst  das  Genie,  wenn  es  sich  ausdrückt,  es  in  den  Mitteln,  die 
seiner  Zeit  angehören,  tun  muss,  wird  man  wohl  zugeben !  Schiller 
hätte  den  Blankvers  nicht  benützt,  wäre  er  nicht  bereits  in  die 
Literatur  eingeführt  worden,  Dante  hätte  sein  Gedicht  nicht 
in  Terzinen  gefasst,  wenn  sein  Jahrhundert  die  Terzinen  nicht 
geliebt  hätte,  Goethe  hätte  keine  Romane  geschrieben,  wenn  man 
in  seiner  Zeit  noch  keine  Drucker,  sondern  nur  rhapsodische 
Sänger  als  Mittler  des  Dichtwortes  gekannt  hätte.  Wer  nur  in 
etwas  an  die  grosse  Beeinflussbarkeit  des  Dichters  denkt  und  seiner 
unerhörten  Reaktion  auf  Einwirkungen  des  unmittelbaren  Milieus, 
der  Feinde  und  Freunde  seiner  Kunst,  bewusst  ist,  wird  mir  bei- 
pfiichten  müssen,  dass  er,  weniger  als  irgend  ein  anderer,  sich  der 
Suggestion  ästhetischer  Theorien,  die  in  seiner  Zeit  Gesetzesmacht 
besitzen,  entziehen  kann.  Ja,  dies  sogar  scheint  zu  gelten,  dass  der 
Dichter,  je  weniger  eingehend  er  sich  selbst  intellektuell  mit 

*)  Ein  Beispiel  für  etliche :  Ed.  Korrodi :  Schweizerische  Literaturbriefe. 
Frauenfeld  1918,  S.  21.  „Denen  freilich,  die  geschäftig  den  Vorhang  des  schwei¬ 
zerischen  Theaters  aufrollen,  bevor  der  Dramatiker  da  ist,  wäre  zu  erwidern: 
Die  Wege  des  Schicksals  sind  überraschend.“ 
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ästhetischen  Theorien  auseinandersetzen  kann,  desto  stärker  dem 
Einfluss  der  in  Schule,  Hochschule  oder  Presse  Kurs  habenden 
Lehrmeinungen  verfällt.  Je  selbstverständlicher  und  axiomartiger 
sie  einherschreiten,  um  so  zwingender  werden  sie  sein  unklares, 
gefühlsmässiges  Ausdruckswollen  lenken.  Ein  gutes  Beispiel  ist 
gerade  das  Axiom:  Das  Drama  ist  die  höchste,  weil  objektivste 
Kunstform. 

Nun  aber  ist  Literatur  zu  keiner  Zeit  nur  die  Summe  der 
Werke,  in  denen  der  Genius  rein  und  unverfälscht  seine  blüten- 
weissen  Schwingen  entfaltet.  Wir  haben  die  mächtige  Zahl  der 
Halb-  und  Drittelskönner  in  Betracht  zu  ziehen,  wollen  wir  das 
Gesicht  einer  bestimmten  Epoche  erkennen.  Wenn  es  wahr  ist, 
dass  ein  grosser  Dichter  sich  durch  die  Zufälligkeit  einer  Verlags¬ 
offerte  dazu  bewegen  lässt,  einen  zehnbändigen  Roman  zu  schreiben, 
wie  es  Romain  Rolland  mit  dem  „Jean  Christophe“  getan  haben  soll, 
wenn  Gottfried  Keller  seinen  „Grünen  Heinrich“  zum  Abschluss 
bringen  musste,  weil  er  das  Honorar  zum  Voraus  bezogen  hatte 
und  keine  Möglichkeit  sah,  sich  um  die  Verpflichtung,  die  er  lange 
genug  hinausschob,  endgültig  herumzudrücken,  so  zeigt  das  so  gut 
wie  die  Tatsache,  dass  die  reichliche  Produktion  C.  F.  Meyers 
zusammenfällt  mit  der  Bereitwilligkeit  Rodenbergs,  alles  Produ¬ 
zierte  in  der  „Deutschen  Rundschau“  unterzubringen,  wie  sehr  1 
Motive  wirtschaftlicher  Natur  mit  der  Entfaltung  der  Grossen 
Zusammenhängen  können.  Es  ist  eine  regelmässige  Erscheinung, 
dass  der  äussere  Erfolg  die  Produktion  günstig  beeinflusst.  Wir  alle 
wissen  von  den  Schriftstellern,  die  Jahr  für  Jahr  ein  neues  Buch 
herausbringen,  sobald  ihr  Name  einmal  durchgedrungen  ist.  Wir  ’ 
wissen  von  andern,  die  ob  dem  mangelnden  Echo  auf  einen  Erst-  j 
ling,  an  den  sie  ihr  Bestes  gesetzt  hatten,  sich  jahrzehntelang  in 
Dumpfheit  und  Schweigen  hüllten.  Wenn  das  aber  für  die  Sonnen  , 
der  Literatur  wahr  ist,  so  sicherlich  noch  viel  mehr  für  die  Sterne,  ] 
die  sich  mit  minderem  Glanze  begnügen.  Das  Entstehen  einer  j 
Zeitschrift  oder  deren  Verfall,  Aufschwung  oder  Stagnation  des  J 
Buchhandels  haben  auf  die  Entwicklung  des  erzählenden  Genres  f 
eine  deutliche  und  nicht  immer  segensreiche  Rückwirkung.  In 
geradezu  entscheidendem  Masse  sind  diese  äusseren  Faktoren  aber. 
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meiner  Ansicht  nach,  bei  jeder  Untersuchung  über  das  Drama  in 
Rechnung  zu  stellen.  Hier  ist  es,  wo  wir  mit  festen  Zangen  zu¬ 
packen  müssen,  um  das  schier  unentwirrbare  Geflecht  der  Wechsel¬ 
wirkungen  sauber  und  deutlich  in  seine  Bestandteile  zerreissen  zu 
können. 

Unter  „Drama“  verstehe  man  hier  kurzweg  das  geschriebene 
jTheater  stück.  In  Zeiten  der  Drama  -Hochblüte,  als  welche  ich 
Zeiten  betrachte  —  man  schenke  dieser  Definition  die  Beachtung, 
die  sie  in  Hinsicht  auf  das  Folgende  verlangt  — ,  in  denen  Theater¬ 
dichter ,  Schauspieler  und  Publikum  im  engsten  Zusammenhänge 
stehen,  ist  der  Charakter  des  Dramas  ein  gedrungener,  konzen¬ 
trierter.  Es  stellt  gewissermassen  nur  die  Leit- Wortfolge  dar, 
um  die  der  Schauspieler  souverän  das  blühende  Leben  entfaltet. 
Dichter,  die  selbst  ihre  Stücke  auffuhren  und  genau  wissen,  für 
welche  Truppe  sie  schreiben,  haben  es  nicht  nötig,  ellenlange 
Regiebemerkungen  zu  verfassen.  Da  sie  ihre  Stücke  in  erster  Linie 
nicht  für  den  Druck  schreiben,  sondern  wissen,  dass  sie  gespielt 
werden  sollen,  einverleiben  sie  dem  Dialog  die  Totalität  dessen, 
was  sie  zu  sagen  haben.  Auf  Vorworte  können  sie  füglich  ver¬ 
zichten.  Vier  solcher  Höhepunkte  kennen  wir:  das  Perikleische 
Theater,  das  Elisabethische,  das  Theater  Philipps  II.  und 
Philipps  IV.  von  Spanien  und  das  Theater  Ludwigs  XIV.  Da  es 
sich  um  Zeiten  handelt,  die  eben  gerade  durch  die  Einheit  der 
drei  Faktoren:  Dichter,  Spieler  und  Zuschauer,  hervorstechen, 
hat  es  seinen  bestimmten  Sinn,  dass  ich  die  dynastische  Bezeich¬ 
nung  der  Epochen  der  literarischen  vorziehe.  Aus  diesen  vier 
Höhezeiten  wiederum  erstrahlen  als  hellste  dramatische  Sterne 
Shakespeare  und  Moliere,  die  heute  noch  beide  in  ihren  Ländern 
als  die  reinsten  Exponenten  der  Theaterblüte  gelten.  In  beiden 
hat  die  Verflechtung  von  Theaterdichter  und  Schauspieldirektor 
am  stärksten  bestanden.  Die  griechischen  Dichter  hatten  immerhin 
mit  der  Zufälligkeit  der  Inszenierung  und  den  Wechselfällen  des 
Preisgerichtes  zu  rechnen,  wenn  schon  sie  genau  wussten,  für  welche 
Zuschauer  sie  schrieben.  Shakespeare  und  Moliere  aber  mussten 
zu  jeder  Zeit  auch  wissen,  für  welche  Darsteller  sie  schufen.  Har¬ 
monisch  wuchs  darum  ihr  dichterisches  Werk  aus  ihrer  persön- 
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liehen  Entwicklung,  die  mit  ihrer  theatralischen  Erfahrung  zu¬ 
sammenfiel.  So  erreichte  es  die  Fülle  und  Mannigfaltigkeit,  die 
seither  ein  unerreichbarer  Traum  geblieben.1) 

Das  Drama  des  neunzehnten  Jahrhunderts,  ganz  besonders 
das  Drama  der  deutschen  Literatur  dieser  Zeit,  das  wir  für  die 
Betrachtung  der  deutschschweizerischen  Verhältnisse  vor  allem 
in  Betracht  zu  ziehen  haben,  weist  allgemeinem  Urteil  nach  den 
Charakter  der  Planlosigkeit,  jedenfalls  heftigen  Schwankens  auf. 
Man  muss  nun  allerdings  nicht  übersehen,  dass  auch  in  den  oben 
erwähnten  Dramablütezeiten  anderer  Literaturen  neben  den 
grossen  Dramadichtern  viele  andersgeartete  Mitkämpfer  in  der 
Arena  stritten,  die,  kennten  wir  ihre  Werke  alle  in  Lebendigkeit 
—  nicht  in  hochspezialisierten  Fachwerken,  wo  man  sie  freilich  ; 
zum  guten  Teil  erwähnt  finden  kann  — ,  das  Bild  farbiger  vielleicht, 
wohl  aber  auch  verworrener  machen  würden.  Immerhin  war  die 
Einheit  des  Publikums  zur  Zeit  der  Griechen  gegeben,  da  jedermann 
zur  Aufführung  ging,  unzweifelhaft  auch  war  der  lebendige  Kon¬ 
takt  des  Dichters  mit  der  Bühne  zur  Zeit  Shakespeares  und  Molieres 
allgemeines  und  gegebenes  Phänomen.  Das  neunzehnte  Jahr-  j 
hundert  aber  wird  in  der  Geschichte  des  deutschen  Bühnen-  ; 

*)  Aus  dem  Buche  W.  B.  Yeats  :  Plays  and  Controversies,  London  1923,  das  1 
des  irischen  Nobelpreisträgers  theoretische  Beiträge  zur  Nationaltheaterbewegung 
seines  Landes  enthält,  will  ich  folgende,  auf  diesen  idealen  Zustand  des  Theaters 
bezügliche  Stellen  hinsetzen,  die  mir  ihrer  exquisiten  Formulierung  wegen  I 
lieb  geworden  sind. 

Pag.  45 :  We  have  to  write  or  find  plays  that  will  make  the  theatre  a  place  ; 
of  intellectual  excitement — a  place  where  the  mind  goes  to  be  liberated  as  it ; 
was  liberated  by  the  theatres  of  Greece  and  England  and  France  at  certain  great 
movements  of  their  history,  and  as  it  is  liberated  in  Scandinavia  to-day.  55 :  A  ; 
man  may  write  a  book  of  lyrics  if  he  have  but  a  friend  or  two  that  will  care  for 
them,  but  he  cannot  write  a  good  play  if  there  are  not  audiences  to  listen  to  it.  i 
72:  The  arts  always  lost  something  of  their  sap  when  they  have  been  cut  off  j 
from  the  people  as  a  whole,  and  when  the  theatre  is  perfectly  alive,  the  audience, 
as  at  the  Gaelic  drama  to-day  in  Gaelic  speaking  districts,  feels  itself  to  be  almost  I 
a  part  of  the  play.  10 1 :  If  (a  man)  is  a  dramatist,  his  characters  must  have  a  j 
like  newness.  If  they  could  have  existed  before  his  days,  or  have  been  imagined  I 
before  his  day,  we  may  be  certain  that  the  spirit  of  life  is  not  in  them  in  its  f 
fullness.  This  is  because  art,  in  its  highest  movements,  is  not  a  deliberate  creation, 
but  the  creation  of  intense  feeling  of  pure  life.  115 :  In  Ireland,  where  the  tide  j 
of  life  is  rising,  we  turn,  not  to  picture  making,  but  to  the  imagination  of  perso- 
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esens  —  und  nicht  nur  des  deutschen  —  charakterisiert  durch  ein 
useinanderfallen  der  Elemente,  die  in  früheren  Zeiten  und  in 
idern  Ländern  in  harmonischer,  oft  in  vollkommener  Wechsel- 
irkung  gestanden,  die  auch  in  der  kurzen  Blüte  seines  eigenen 
assischen  Dramas  sich  wenigstens  hier  und  dort  durchdrungen 
litten. 

!  Die  deutschen  Bühnen  des  neunzehnten  Jahrhunderts  sind 
im  grossen  Teile  Hof  bühnen,  wo  oft  dem  Wesen  des  Theaters 
■emde  Erwägungen  für  Annahme  und  Aufführungsart  von 
tücken  massgebend  sind.  Willkürliche  Veränderungen  von 
gefährlich“  erachteten  Stücken  sind  eine  Folge,  gänzliches  Verbot 
:iderer  eine  zweite.  So  kommt  es,  dass  das  Drama,  anstatt  Gegen¬ 
wartsprobleme  aufzugreifen  und  nackt  oder  verhüllt  darzustellen, 
atweder  artistisch,  snobistisch  und  ästhetisierend  wird,  oder  aber, 
obei  es  noch  schlimmer  fährt,  unter  Verzicht  auf  jegliche  Kunst 
lsschliesslich  dem  billigen  Amüsement  der  Sinne  dient.  Aus  der 
moralischen  Anstalt“,  von  der  Schiller  träumte,  wird  vielfach  die 
'elustigungs-  und  Zerstreuungsstätte,  gegen  die  die  Entrüstung  der 
tommen  wohl  nicht  durchaus  ohne  Berechtigung  sich  richtet, 
'atsächlich  ist  darum  auch  das  Hoftheater,  als  Typus  genommen. 


alities — to  drama  and  gesture.  (Pag.  41 :  Wir  haben  Stücke  zu  schreiben  oder 
l  finden,  die  das  Theater  zu  einer  Stätte  geistiger  Erregung  machen  werden, 
mer  Stätte,  wohin  der  Geist  sich  wendet,  um  befreit  zu  werden:  wie  er  sich 
bfreit  fühlte  in  den  Theatern  Griechenlands,  Englands  und  Frankreichs  in 

L 

^stimmten  grossen  Epochen  ihrer  Geschichte;  wie  er  sich  befreit  fühlt  im 
Skandinavien  unserer  Tage.  55:  Ein  Mann  kann  ein  Buch  Verse  schreiben, 
^ch  wenn  er  nur  einen  Freund  hat  oder  zwei,  denen  sie  teuer  sein  werden. 
Sber  er  kann  nicht  ein  gutes  Stück  schreiben,  wenn  sich  keine  Menschen  finden, 
le  es  anhören  wollen.  72 :  Die  Künste  verloren  immer  etwas  von  ihrem  Salz, 
"enn  sie  vom  Volks-Ganzen  abgeschnitten  waren.  Und  in  Zeiten,  da  das  Theater 
mz  und  gar  lebendig  ist,  fühlt  sich  der  Zuschauer,  so  wie  der  Zuschauer  gälischer 
i'ramen  heute  in  gälischen  Landen  fühlt,  fast  gar  als  ein  Teil  des  Stückes  selbst. 
01 :  Wenn  einer  ein  (wahrer)  Dramatiker  ist,  so  müssen  seine  Personen  gleicher- 
lassen  Neues  künden.  Wenn  sie  vor  seinen  Tagen  hätten  sein  oder  erdacht 
»erden  können,  so  dürfen  wir  ruhig  annehmen:  der  Geist  des  Lebens  ist  nicht 
ihnen  in  seiner  grössten  Fülle.  Dies  kommt  daher,  weil  Kunst,  in  ihrer 
öchsten  Form,  nicht  bewusste  Schöpfung  ist.  Sie  ist  vielmehr  der  Ausdruck 
färksten  Gefühles  von  absoluter  Lebendigkeit.  115:  In  Irland,  wo  die  Flut  des 
Gebens  im  Steigen  ist,  wenden  wir  uns  nicht  der  Bilderfabrikation  zu,  sondern  der 
rfindung  von  Charakteren  —  dem  Drama  und  der  (pantomimischen)  Gebärde.) 


[ 
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repräsentativ  nicht  so  sehr  durch  seine  Leistungen  auf  dem  Ge¬ 
biete  des  Dramas,  sondern  durch  seine  intensive  Pflege  der  Oper  ( 
der  Operette,  des  Schwankes  und  der  Posse.  Dabei  sollen  die  oft} 
glänzenden  Leistungen  des  Burgtheaters,  welches  eigentlich  da* 
ganze  Jahrhundert  hindurch  seine  Rolle  als  führendes  Hoftheatei 
behauptete,  sowie  die  aussergewöhnlichen  Taten  des  Münchner»1 
und  Meininger  Hoftheaters  in  gewissen  Jahrzehnten  nicht  über-' 
sehen  werden.  Neben  dem  von  einem  Intendanten  geleiteten  Hof¬ 
theater,  das  dank  seiner  Dotierung  doch  die  Möglichkeit  zur  Pflege 
des  dramatischen  Dichtwerkes  hätte,  sie  in  seltenen  Fällen  auch 
benutzt,  fällt  als  zweiter  grosser  Typus  das  nach  kaufmännischer 
Prinzipien  geleitete  Geschäftstheater  auf.  Es  breitet  sich  besondere 
in  der  Reichshauptstadt  gegen  Ende  des  Jahrhunderts  stärker  und 
stärker  aus.  Als  dritter  Typus  schliesst  sich  an  das  aus  öffent¬ 
lichen  Mitteln  subventionierte  und  von  einem  fix  besoldeter 
Direktor  geleitete  Stadttheater.  Die  Zuschüsse,  die  das  Stadt¬ 
theater  erhält,  werden  in  der  Voraussetzung  geleistet,  dass  das  gute' 
Drama  sich  nicht  selbst  zahlen  könne,  eine  Voraussetzung,  die  das 
Künstliche  und  Anormale  des  ganzen  Zustandes  scheinwerferartig 
beleuchtet.  In  Zeiten  lebendigen,  sagen  wir  normalen,  Theater-*' 
interesses  ist  es  die  Regel,  dass  das  gute  Theaterstück  ein  gutes 
Kunstwerk  ist  und  Raum  wie  Kasse  füllt.  Schöpferische  Theater^ 
leiter  wussten  dies  Zusammentreffen  zwar  auch  im  neunzehnter!1 
Jahrhundert  zu  erzielen.  Der  Durchschnittsdirektor  aber  verdiente 
an  Operetten,  die  er  liebte,  und  verlor  an  „Klassikern“.  Da  er  mi^ 
ihnen  nichts  anzufangen  wusste,  gab  er  sie  lieblos,  ergo  schlecht, 
was  ihn  merkwürdigerweise  zu  einer  Unterstützung  aus  dem 
Gemeindesäckel  berechtigte!  Ein  vierter  Typus,  die  nach  franzö-| 
sischem  Muster  auf  genossenschaftlicher  Basis  gegründete  Frei 4 
Bühne ,  mit  literarischem  Ziel,  entsteht  erst  im  letzten  Jahrzehntj 
An  ihn,  der  bewusst  auf  die  ideale  Synthese  hinarbeitet,  klammer 
sich  die  Zukunftshoffnung  aller  Einsichtigen.  Berlin  machte  de 
ersten  Schritt,  andere  Zentren  folgten  in  zukunftsfrohem  Wett 
eifer. 

Eine  Erscheinung  ist  den  ersten  drei  Typen  gemeinsam:  der 
Dichter  steht  ausser  Kontakt  mit  ihnen.  Waren  Schiller  und! 


Körner  noch  —  zeitweilig  —  fix  besoldete  Theaterdichter  gewesen, 
die  für  eine  ganz  bestimmte  Truppe  eine  bestimmte  Zahl  Stücke 
;  zu  schreiben  hatten,  hatte  Goethe  zwei  Jahrzehnte  hindurch  ein 
)  Theater  und  ein  Publikum  zu  seiner  Verfügung  gehabt  und  damit 
:  die  interessantesten  Experimente  anstellen  können,  so  verschwand 
:  dieser  Zustand  im  neunzehnten  Jahrhundert  ziemlich  rasch.  Es 
gab  wohl  Theaterdirektoren,  die  zugleich  Stücke  schrieben,  doch 
die  waren  meist  keine  dichterischen  Potenzen  (Laube,  Gutzkow), 
die  Mehrzahl  der  bedeutenderen  Dramatiker  hatten  keinen  Ein¬ 
fluss  auf  die  Bühne,  bei  der  sie  einzureichen  pflegten,  ja  manche 
standen  ausserhalb  jeglichen  Kontaktes  mit  ihr  und  ihrer  Routine. 
Von  der  Diskrepanz  zwischen  dem  Bühnenbetrieb  zur  Zeit  der 
Romantiker  und  deren  Lesedramen  wollen  wir  hier  ganz  absehen. 
Ist  es  aber  nicht  erstaunlich,  in  welcher  Weise  Grillparzer  sein  An¬ 
recht  auf  die  Burg  verweigert  wurde,  welche  Kämpfe  Hebbel 
mit  der  Direktion  derselben  Bühne  auszufechten  hatte!  Dort 
scheinen  die  speziellen  Hemmungen  des  Hoftheatertypus,  die  aus 
der  politischen  Ängstlichkeit  herrühren,  die  Entwicklung  zum 
idealen  Theater  verhindert  zu  haben.  Aber  auch  die  beiden  andern 
Typen  konnten  sich  hiezu  nicht  auswachsen.  Brach  sich  der  Wille 
des  Dichters  dort  oft  gar  zu  sehr  an  dynastischen  Bedenken,  so 
stiess  er  hier  allzu  oft  auf  die  seichte  Kunst-  und  Weltauffassung 
des  Schmierenkomödianten,  wenn  er  sich  nicht,  schlimmer  noch, 
an  der  nur  auf  Sinnenreize  eingestellten  Spekulantenpsychologie 
eines  Bühnenfinanziers  zerrieb.  Es  wurde  die  Regel,  dass  der  be¬ 
ginnende  Dramatiker  in  einsamem  Ringen  Stück  für  Stück  hin¬ 
schrieb,  um  es  einer  ihm  gänzlich  unbekannten  Direktion  einzu¬ 
senden  und  gewöhnlich  nicht  mehr  zurückzuerhalten.  Mit  wach-  ' 
sender  Ausdehnung  der  Städte  wurde  der  persönliche  Kontakt, 
der  zwischen  den  jungen  Adepten  dieser  Kunst  und  den  Leuten 
der  Bühne  ja  nie  leicht  herzustellen  gewesen  war,  noch  schwieriger. 
Scharf  bildeten  sich  zuletzt  zwei  Gruppen:  der  Theater  dichter 
flüchtete  sich  in  ein  Reich;  der  Dramaturg  in  ein  anderes.  Der 
erstere  glaubte  die  Technik  im  einsamen  Studieren  der  grossen 
Vorbilder  erlernen  zu  können.  Otto  Ludwig,  der  schliesslich  in 
seiner  Shakespearemanie  ertrank,  stellt  wohl  den  krassesten  Fall 
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dar.  Blieb  in  seinem  Falle  die  Produktion  bald  gänzlich  stocken, 
so  nahm  sie  in  andern  Fällen  die  als  Krankheitssymptom  der  Büh¬ 
nenverhältnisse  zu  wertende  Form  des  Lesedramas  an.  Wer  ro¬ 
buster  war  und  auf  den  direkten  Erfolg  nicht  verzichten  wollte, 
glaubte  sich  dem  Publikum  anzupassen,  passte  sich  aber  in  Wirk¬ 
lichkeit  der  Mentalität  des  Komödianten  an,  der,  nachdem  die 
Grossen,  die  ihn  Zucht  gelernt  hatten,  verschwunden  waren,  nun 
wieder  allmächtig  über  Werden  und  Vergehen  des  „objektivsten 
Dichtwerkes“  entschied.  Theater  und  Literatur  brachen,  in  einem 
Wort,  auseinander.  Literaturprofessoren  nahmen  sich  der  publi¬ 
zierten  Stücke  liebevoll  an  und  lasen  sie,  als  ob  sie  Gedichte  oder 
Romane  läsen.  So  wuchsen  sich  ganz  natürlicherweise  die  Regie-  j. 
bemerkungen,  die  sich  in  Zeiten  der  dramatischen  Hochblüte  auf 
wenige  Worte  beschränkt  hatten,  zu  kleinen  novellistischen  Ein¬ 
lagen  aus.  Hauptmann  ist  dafür  bezeichnend.  Über  das  Gebiet ! 
der  deutschen  Bühne  hinaus  führt  uns  eine  andere  Verfalls¬ 
erscheinung.  Am  typischsten  für  eine  Wucherung  des  Vorwortes 
steht  Bernard  Shaw.  Wenn  es  diese  Abirrung  auch  nicht  so  stark  I 
mitmachte,  bühnenfremd  und  eine  eigene  Zwittertechnik  ent¬ 
wickelnd  wuchs  auch  das  deutsche  Literaturdrama  deutlich  empor. 
In  wievielen  Brechungen  indessen  das  Bild  erscheinen  mag :  die  Tat-  j 
Sache,  dass  sich  zwei  Linien  im  neunzehnten  Jahrhundert  aus-  j 
bilden :  eine  den  Bedingtheiten  des  Theaters  stetig  sich  entfrem-  j 
dende  Linie  des  Literaturdramas,  die  bis  zum  reinen  Lesedrama 
geht,  eine  zweite,  theatergemässe,  die  von  der  Kritik  aber  nicht 
ernst  genommen  wird,  bleibt  unangreifbar  bestehen.  Dass  thea- 
tralisch ,  dramatisch  und  dichterisch  zusammenfallen  können  und  j 
müssten ,  weil  das  vollendete  Bühnenkunstwerk  nur  aus  der  voll-  j 
ständigen  Durchdringung  des  Schauspielers,  des  Zuschauers,  des 
Dichters  entsteht,  ward  zuletzt  kaum  einem  mehr  bewusst !  Nur 
wo  alle  drei  im  gleichen  Masse  Anteil  an  seiner  Entstehung  haben,  \ 
da  glüht  es  in  seinem  ganzen  Glanze;  wo  die  Intensität  des  schau-  i 
spielerischen  Spieltriebes  gleich  stark  ist  wie  die  Bereitwilligkeit  des  j 
Zuschauers  zum  dramatischen  Erlebnis;  beide  Strebungen  aber  1 
gleich  stark  wie  das  Vermögen  des  Theater&Zzters,  die  seelischen  1 
Triebkräfte  seiner  selbst,  des  Zuschauers  und  des  Schauspielers 
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)  n  einer  höheren  Einheit  zu  verschmelzen.  Damit  aber  Harmonie 

■  zwischen  den  drei  Elementen  bestehe,  müssen  sie  voneinander 
•  wissen  und  einander  schätzen ,  müssen  sie  ihre  wechselseitige  Be - 
,  lingtheit  anerkennen.  Keineswegs  war  dies  normalerweise  der 

■  Fall  im  deutschen  Theater  des  neunzehnten  Jahrhunderts. 

:  Erst  um  die  Jahrhundertwende  macht  sich  eine  starke  Bewe- 

i  *ung  nach  Konzentrierung  bemerkbar.  Unter  der  Mitwirkung 
i  hervorragender  Kritiker  —  Alfred  Kerr  sei  genannt  —  bilden 
i  berliner  Theaterdirektoren  im  Zusammenschaffen  mit  Theater¬ 
dichtern  einen  neuen  Stil  aus.  Ein  gewisser  Kontakt,  der  in 
der  Provinz,  seltene  Ausnahmen  abgerechnet,  nicht  besteht, 
bahnt  sich  an.  Berlin  wird  die  Theaterzentrale  des  deutschen 

■  Sprachgebietes.  Vor  seinem  Tagesglanze  verblasst  die  matt 
gewordene  Burgtheatertradition.  Dieser  neue  Berliner  Stil  ist 

:  freilich  im  wesentlichen  ein  theatralischer  Stil.  Wennschon  er 
stark  durch  literarische  Einflüsse  gesättigt  wurde,  seine  Ausbildung 
erfährt  er  doch  zum  grossen  Teile  durch  einen  genialen  Histrio. 
Br  ahm  und  Reinhardt  sind  etwa  die  Exponenten  der  zwei  Elemente, 
aus  denen  dieser  Berliner  Stil  besteht.  War  er  kurz  vor  der  Wende 
des  Jahrhunderts  stärker  eklektisch  literarisch  gefärbt,  so  schülert 
er  nachher  immer  überwiegender  im  Regenbogen  der  Theatralik. 
Mehr  und  mehr  zielt  er  nach  der  Schaulust  eher  als  nach  der 
Hörlust.  Freilich  hatten  darin  die  Meininger  schon  vorgewirkt 
und  Dingelstedt  in  München  nicht  weniger.  Der  Schauspieler 
vergewaltigt  oft  den  Dichter,  wie  es  immer  dort  geschieht,  wo  der 
Dichter  nicht  zugleich  Schauspieler  oder  Regisseur  ist.  Aber  doch 
ist  wenigstens  Witterung  und  Nase,  Beweglichkeit  und  Gestaltung 
da.  Anregungen  der  Kritik,  die,  aus  geifernder  Zuchtmutter  und 
philosophisch  dozierender  Sphinx,  sich  zum  Anwalt  des  Dichters 
häutet,  wird  oftmals  Folge  geleistet.  Jahrelang  dürfen  Dichter  mit 
bestimmten  Regisseuren  Zusammenarbeiten  und  sich  entwickeln. 
Tin  Publikum  wird  erzogen.  Wenn  es  schon  zehnfach  gemischtes 
Grossstadtpublikum  ist,  es  tritt  doch  in  Kontakt  mit  der  Bühne, 
empfindet  sie  als  eine  wesentliche  Notwendigkeit,  nicht  nur  etwas 
Geduldetes  und  Übernommenes.  Die  Brücke  zwischen  Bühne 
j  und  Drama,  nach  Schiller  und  Goethe  abgebrochen,  beginnt  sich 
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langsam  wieder  zu  formen.  Der  Dichter  bekümmert  sich  um  dieJ 
Technik  des  Schauspielers,  der  Schauspieler  liest  und  lernt.) 
Schauspielerschulen,  ein  Theatermuseum,  Zeitschriften,  die  von  *' 
Bühnenkunst  handeln,  binden  und  weben  hinüber  und  herüber  J 
An  der  Universität  wird  das  Fach  der  theatergeschichtlichen! 
Forschung  eingeführt.  Die  Sanktion  des  methodischen  Wissens; 
wird,  krönend,  dem  mannigfaltigen,  dynamischen  Grünen  und 
Blühen  zuteil. 

Uns  kümmert  aber  hier,  haben  wir  nun  in  breiten,  darum 
notwendigerweise  gewaltsamen  Strichen  das  Verhältnis  von  Bühne 
zu  Drama  in  den  Höhezeiten  der  Vergangenheit,  besonders  auch 
im  vergangenen  Jahrhundert  in  Deutschland,  skizziert,  zu  wissen, 
wie  es  darum  in  der  Schweiz  bestellt  war  und  sei.  Erklärt  sich  doch 
das  eine,  dies  dürfte  nun  ersichtlich  geworden  sein,  aus  dem 
andern!  Das  grosse  Drama,  das  Drama  des  Sophokles  und  des 
Euripides,  das  Drama  Shakespeares  und  Molieres,  erwuchs  aus 
dem  innigen  Zusammenwirken  der  drei  Elemente :  Dichter, 
Schauspieler  und  Publikum.  Das  Deutschland  der  Klassiker  hatte] 
diese  Einheit  einigemale  vorübergehend  erreicht,  am  längsten  mit) 
der  Theaterdirektion  Goethes.  Kürzer,  dafür  intensiver,  durfte! 
sie  Schiller  erleben.  Nachher  brachen  die  Bindungen  auseinander. 
Begabte  Dramatiker  gaben  nicht,  was  sie  hätten  können  —  Grill-; 
parzer  und  Hebbel  sind  Beispiele  — ,  weil  sie  sich  allzusehr 
gewollter  oder  gemusster  Isolation  befanden.  Erst  das  Ende 
Jahrhunderts  und  der  Beginn  dieses  Säkulums  zeitigte  in  Berlin^ 
ein  neues  Zusammenflüssen.  Freilich  kommt  der  Dichter  dabei 
vorderhand  noch  zu  kurz.  Aber  doch  weniger  als  zur  Zeit  der; 
Hoftheaterallgewalt.  Als  schönste  Blüte  hat  diese  norddeutsche;' 
Renaissance  bisher  die  imposante  Reihe  der  Hauptmannstücke J 
ergeben.  | 

Die  Aufgabe,  das  Gebiet  der  deutschen  Schweiz  auf  die  Ur-f 
Sachen  der  Spärlichkeit  seiner  Dramenproduktion  zu  untersuchen, 
verlangt,  dass  wir  unser  Augenmerk  zunächst  auf  seine  Bühnen 
Verhältnisse  richten.  Gemeinhin  wird  die  Literatur  der  deutschen  I 
Schweiz  ja  als  ein  Anhängsel  der  deutschen  Literatur  betrachtet, 
der  man  je  nach  Laune  und  Politik  grössere  oder  geringere  Beach- 
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{jung  schenkt,  auf  die  man  aber  in  der  Regel  Gesetzmässigkeiten 
lJ  ler  deutschen  Literatur  allzu  kritiklos  überträgt.  Es  mag  sein, 
[lass  man  den  schweizerischen  Roman  und  die  schweizerische 
Novelle  des  neunzehnten  Jahrhunderts  organisch  in  die  Gesamt- 

Intwicklung  des  deutschen  Romans  und  der  deutschen  Novelle 
teilen  kann.  Die  schweizerischen  Romanciers  und  Novellisten 
chufen  wesentlich  aus  denselben  Bedingungen  heraus  wie  ihre 
leutschen  Kollegen,  sie  standen  mit  vielen  von  ihnen  in  engem, 
persönlichem  Verkehr  und  teilten  deren  ästhetische  Glaubenssätze, 
hre  Verleger  waren  dieselben,  die  gleichen  literarischen  Salons 
fliehen  vielfach  ihre  Anschauungen  aus.  Abgesehen  von  gewissen 
politischen  Aspekten,  die  man  diesseits  der  Alpen  schärfer  und 
nders  sah  als  jenseits,  gab  es  wenig  Dinge,  über  die  man  prinzi¬ 
piell  verschieden  gedacht  hätte. 

Ganz  anders  steht  es  um  das  Drama.  Es  wird  im  Folgenden 
iLachzuweisen  sein,  wie  grundverschieden  die  Stellung  des  schwei¬ 
zerischen  Dramatikers  zu  den  Bühnen  seiner  Heimat  war  von  der 
Jes  deutschen  Dramatikers  zu  den  ihm  nahestehenden  Theater- 
nstituten.  Man  wird  erkennen,  dass  des  letzteren  Lage,  so  schwer 
Je  nach  dem  Angeführten  auch  sein  mochte,  im  Vergleiche  zu  der 
leines  Schweizer  Kollegen  himmlisch  genannt  werden  darf.  Das 
\useinanderfallen  der  Ziele  des  Schauspielers  und  des  Theater¬ 
lichters,  das  für  die,  leider  so  langsame  und  ungleichartige,  Ent¬ 
wicklung  des  deutschen  Dramas  des  neunzehnten  Jahrhunderts 
bezeichnend  ist,  hatte  in  der  Schweiz  eine  vollständige  und  rest- 
ose  Scheidung  in  hilflose  Fragmente  zur  Folge,  die,  verkrüppelt 
sind  machtlos  wie  sie  waren,  jahrzehntelang  eine  jämmerliche 
Jonderexistenz  führten,  zum  eigenen  und  gegenseitigen  Schaden. 
3evor  wir  die  Sonderexistenz  des  Schweizer  Dramas  betrachten, 
vollen  wir  einen  Blick  auf  die  Bühnenverhältnisse  des  Landes 
werfen. 


KAPITEL  II. 


DIE  SCHWEIZER  BERUFSBÜHNEN. 


D 


AS  achtzehnte  Jahrhundert  kannte  keine  stehenden  Bühnen  in 


der  Schweiz.  Wandernde  deutsche  und  französische  Truppen 
besuchten  in  unregelmässigem  Rhythmus  die  wichtigsten  Städte 
und  wurden  je  nach  Betragen  mehr  oder  weniger  herablassend 
behandelt.  Natürlich  standen  sie  allezeit  unter  der  strengen  Auf¬ 
sicht  der  Polizei,  die  bei  den  geringsten  Klagen  auf  sofortigen  Ab^ 
schub  drang.  Die  Geistlichkeit  war  im  allgemeinen  sehr  gegen 
die  Komödie  eingenommen.  Luther  hatte  zwar  seinerzeit  geschrie¬ 
ben  :  „Christen  sollen  Komödien  nicht  ganz  und  gar  fliehen  darum, 
dass  bisweilen  grobe  Zoten  und  Buhlerei  darin  seien,  da  man  doch 
um  derselben  willen  auch  die  Bibel  nicht  dürfte  lesen.  Darum  ist 
nichts,  dass  sie  solches  fürwenden  und  um  der  Ursache  verbieten 
wollen,  dass  ein  Christ  nicht  sollte  Komödien  mögen  lesen  un 
spielen“1),  und  in  der  Schweiz  hatten  die  Reformatoren  gar  an  de: 
Dramatikern  grosse  Bundesgenossen  gefunden.  Niklaus  Manuels1 
Spiele  „Vom  Papst  und  seiner  Priesterschaft“  (Die  Totenfresser)| 
„VonPapsts  und  Christi  Gegensatz“  und„DerAblasskrämer“ebneten 
der  Einführung  der  Reformation  in  Bern  gar  trefflich  die  Wege; 
und  ähnlich  wirkten  in  Basel  Pamphilus  Gengenbachs  „Nollhart“, < 
„Gauchmatt“  und  „Totenfresser“.  Zwinglis  unmittelbarer  Amtsii 
nachfolger,  Heinrich  Bullinger,  aber  hat  gar  selbst  ein  Stück  ge¬ 
schrieben,  die  „Lucretia“.  Ein  anderer  Theologe,  Utz  Ecksteinii 
wirkte  in  den  zwanziger  Jahren  in  der  Ostschweiz  als  Dramatiker jj 
Von  dieser  Naivität  war  im  sittsamen  achtzehnten  Jahrhundert 
nichts  übrig  geblieben.  Die  Basler  wie  die  Berner  und  die  Zürchei 
Ratsherren  waren  ängstlich  auf  die  Konservierung  all  dessen  be¬ 
dacht,  was  bestand.  Da  war  höchstes  Misstrauen  gegen  jeglich# 
Art  Komödie,  die  doch  dem  oder  jenem  irgend  einen  neuen 


*)  An  einen  Dresdener  Pfarrer.  In  den  Tischreden. 
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„gefährlichen“  Gedanken  mitteilen  konnte,  das  Sicherste.  Die 
Landeskirche  hatte  sich  seit  langem  damit  abgefunden.  Lobrednerin 
und  Verteidigerin  der  Regierungspolitik  zu  sein.  Auch  ist  nicht 
wegzuleugnen,  dass  von  wandernden  Truppen  wohl  immer  gewisse 
erotische  Trübungen  ausgingen,  die  leicht  der  und  jener  Bürgersehe 
verhängnisvoll  werden  konnten.  Zwiefach  bedingt  war  darum  der 
Widerstand  der  Kirche,  der  so  ziemlich  allgemein  für  alle  deutsch¬ 
schweizerischen  Städte  bezeugt  ist.1) 

Die  napoleonischen  Wirren  mit  ihren  Rückwirkungen  waren 
am  Ende  des  achtzehnten  und  im  Beginn  des  neunzehnten  Jahr¬ 
hunderts  nun  auch  nicht  dazu  angetan,  das  Interesse  an  der  Theater¬ 
kunst  wesentlich  zu  fördern.  Männiglich  hatte  anderes  zu  tun,  als 
sich  um  diese  noch  tief  geachtete  Kunst  zu  kümmern.  Dass  aber 
die  Anschauungen  doch  bereits  etwas  freier  waren,  davon  legt 
der  Verlauf  des  sogenannten  Luzerner  Komödienstreites  Zeugnis 
ab.  Es  handelte  sich  darum,  ob  die  Stadt  Luzern  im  Jahre  1799 
ein  Gesuch  des  Theaterdirektors  Ferdinand  Illinger,  mit  seiner 
Truppe  Vorstellungen  zu  geben,  billigen  sollte  oder  nicht.  Im 
Grossen  (helvetischen)  Rat,  der  damals  dort  tagte,  drang  ein  Be¬ 
schluss  durch,  laut  welchem  angesichts  der  kriegerischen  Wirren 
auf  dem  ganzen  Gebiete  Helvetiens  öffentliche  Aufführungen  ver¬ 
boten  sein  sollten.  Uns  interessiert  hier  die  Begründung  des 
Ratsmitgliedes  Suter :  „Ich  frage  euch,  habt  ihr  das  Herz,  euch  in 


*)  Betreffend  Bern .  Armand  Streit:  Geschichte  des  bernischen  Bühnen- 
'wesens.  Bern  1873.  S.  36.  „Von  Beginn  des  18.  Jahrhunderts  bis  Mitte  des- 
;  selben  hatte  das  Theater  stets  gegen  die  Anfeindungen  der  Geistlichen  und 
:  Pietisten  zu  kämpfen,  welch  erstere  sogar  von  der  Kanzel  herab  gegen  dasselbe 
predigten  ...  In  neuerer  Zeit  scheint  das  Mystiker-  und  Muckerwesen  auch 
hier  den  Comödienstreit  erneuern  zu  wollen.“  Betreffend  Basel.  E.  Jenny: 
Basels  Komödienwesen  im  18.  Jahrhundert  im  Basler  Jahrbuch  1919,  S.  197. 
l„Die  Geistlichkeit  hat  hierin  ein  gewichtiges  Wort  mitgesprochen.  Im  Mai  1757 
hat  sie  in  einem  Memorial,  das  Antistes  Hans  Rud.  Merian  einreichte,  um  Ab- 
}  Weisung  der  jüngsthin  angenommenen  Schauspieler  gebeten,  wegen  „der  bösen 
Zeit  und  weil  man  beabsichtigte,  zwischen  Ostern  und  Pfingsten  zu  spielen“. 
Betreffend  Zürich.  Mörikofer:  J.  J.  Br eitinger  und  Zürich.  Leipzig  1874.  Er¬ 
zählt  auf  S.  in,  wie  die  Zürcher  Regierung  wegen  einer  Affäre  mit  holländischen 
'  Seiltänzerinnen  von  Antistes  Breitinger  so  sehr  heruntergekanzelt  wurde,  dass 
■  sie,  als  25  Jahre  später  englische  Komödianten  um  Einlass  baten,  selbst  diesen 
die  Konzession  verweigerte. 


der  Komödie  zu  freuen,  während  rechts  und  links  der  traurige 
Bürgerkrieg  uns  umringt?  Habt  ihr  das  Herz,  ein  Lustspiel  zu 
beklatschen,  während  vielleicht  im  gleichen  Augenblick  einer 
euerer  verirrten  Brüder  das  Trauerspiel  seines  letzten  Augenblicks 
im  Kampfe  spielt  ?  Könnt  ihr  lachen,  wenn  der  Tod  rings  um  euch 
seine  Sense,  das  Feuer  rings  um  euch  seine  Flammen  schwingt, 
und  denn,  was  werden  unsere  Brüder  an  den  Grenzen  von  uns 
denken,  wenn  wir  unser  weniges  Geld  in  der  Komödie  verschleu-  : 
dern,  während  sie,  sie,  die  Verteidiger  unserer  Rechte  und  Freiheit, 
unter  freiem  Himmel  für  uns  darben  ?c<1)  Obschon  die  Zeitumstände 
solche  Gedankengänge  erklären  helfen,  ist  doch  das  Betonen  des 
frivolen  Charakters  des  Theaters,  wie  es  sich  hier  deutlich  zeigt, 
unmissverständlich.  Das  Theater  ist  eine  Stätte  des  Leichtsinns 
und  muss  deshalb  von  einsichtigen  und  wohlmeinenden  Stadt¬ 
vätern  bekämpft  werden  —  das  ist  so  ziemlich  eindeutig  der  Stand¬ 
punkt  des  achtzehnten  Jahrhunderts.  Ganz  anders  aber  tönte  es 
vom  Helvetischen  Senat  her,  der  diesen  Antrag  nicht  guthiess. 
Öffentliche  Feste  müsse  man  allerdings  vermeiden,  gab  er  zu, 
dagegen  seien  „Schauspiele  nicht  für  öffentliche  Feste,  sondern 
für  eine  Art  von  Schule  anzusehen“.  Wichtig  für  uns  ist  nicht, 
dass  es  endlich  zu  einem  Kompromiss  in  diesem  bewegten  Streite  j 
kam  —  es  kommt  in  solchen  Fällen  immer  dazu  — ,  gemäss  welchem  I 
man  sich  darauf  einigte,  dass  in  diesem  Zeitpunkte  keine  Bühne  ^ 
in  der  Helvetischen  Republik  errichtet  werden  sollte;  was  hervor- 1 
gehoben  zu  werden  verdient,  ist  vielmehr,  dass  hier  zum  erstenmal  1 
deutlich  von  behördlicher  Seite  her  auf  das  Bildungselement,  das  dem  | 
Theater  innewohnt,  hingewiesen  wurde.  Im  Senate  sass  eben  die  | 
junge,  geistige  Elite  der  Nation.* 2)  Männer  wie  Paul  Usteri,  der  ein 
grosser  Don  Carlos-Enthusiast  war,  hatten  sich  an  der  zeitgenös¬ 
sischen  deutschen  Literatur  genährt.  Für  solche  Köpfe  hattet 
Schiller  1884  seinen  Aufsatz  „Die  Schaubühne  als  eine  mora-/* 
lische  Anstalt  betrachtet“  nicht  umsonst  geschrieben. 

Die  revolutionären  und  napoleonischen  Wirren  hatten  der 


> 


x)  Max  Zollinger:  Eine  schweizerische  Nationalbühne?  Aarau  1909,  S.  5. 

2)  Über  die  Zusammensetzung  von  Grossem  Rat  und  Senat  vgl.  Dierauer: 
Geschichte  der  schweizerischen  Eidgenossenschaft.  Bd.  V.  S.  31. 
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e  Schweiz  vorübergehend  eine  starke  Zentralregierung  gegeben, 
j  >ie  trug  sich  mit  mächtigen  Plänen  für  die  gleichmässige  geistige 
r  lebung  des  Landes.  Nach  kurzer  Zeit  wurde  sie  aber  wieder 
$  linweggefegt.  Die  geistige  Saat,  die  sie  ausgestreut  hatte,  sollte 
i  ,;rst  nach  Jahrzehnten  langsam  aufgehen.  Vorläufig  wurde  das 
,  Pand  wieder  in  zweiundzwanzig  fast  autonome  Stätchen  zer- 
s  >rochen,  die  ein  allzu  lockerer  „Bundes vertrag“  zusammenhielt. 

■  iine  Periode  der  Müdigkeit  und  der  Tatunlust  brach  nach  1815  an. 

,  pie  alten,  bezopften  Herren  gewannen  in  den  meisten  Kantonen 
:  >inen  beträchtlichen  Teil  der  Macht  wieder  zurück,  die  ihnen 
s  jüngere  Kräfte  unter  dem  Drucke  der  französischen  Bajonette 
,  ;ntrissen  hatten.  Fähige  Köpfe,  nicht  nur  auf  Verwaltung,  sondern 
i  luch  auf  Bildung  und  Erziehung  bedacht,  wie  der  helvetische 
•  ix-Minister  S tapfer,  verzogen  sich  ins  Ausland;  andere,  wie  sein 
.  Kollege  Rengger,  flüchteten  sich  aus  der  Politik  wieder  in  die 
;  Naturwissenschaften,  aus  der  sie  die  Sturmglocken  bewegter  Zeit 
,  gerissen  hatten.  Enges,  erstickendes  Kleinstadtwesen  nahm  in 
,  mglaublichem  Masse  wieder  überhand. 

1  j  Aus  dem  Umschwung  der  dreissiger  Jahre,  der  in  den  meisten 
protestantischen  Kantonen  demokratischere  Verfassungen  mit  sich 
brachte,  erwuchs  glücklicherweise  allmählich  auch  wieder  grösseres 
Interesse  an  geistigen  Dingen.  Die  zunehmende  Industrialisierung 
des  Landes  vermehrte  überdies  den  Reichtum  nicht  unbeträchtlich. 
Die  finanziellen  Folgen  der  Ereignisse  der  Jahrhundertwende  waren 
geschwunden.  Anwachsender  Wohlstand,  besonders  in  Zürich, 
erzeugte  neues  Luxusbedürfnis.  Die  dreissiger  Jahre  wurden  so 
der  Beginn  des  kulturellen  Ausbaus  der  neuen  Eidgenossenschaft. 
Pas  schöne  Erziehungs-  und  Bildungsprogramm,  das  die  weit¬ 
sichtigen  Minister  der  Helvetik,  Stapfer  und  Rengger  vor  allem 
mit  ihrem  unermüdlichen  Mitarbeiter  Zschokke,  entworfen  hatten, 
aber  nicht  zur  Ausführung  hatten  bringen  können,  wurde  nun, 
Stück  um  Stück,  in  die  Tat  umgesetzt. 

In  Zürich  entstand  1833  aus  der  Zusammenfassung  und  Er¬ 
weiterung  mehrerer  bereits  bestehender  Schulen  eine  Universität. 
Ein  Jahr  darauf  bildete  sich  das  Zürcher  Aktientheater.  Nach 
vierjährigen  Bemühungen  einer  Gruppe  von  Initianten,  die  zwar 


2  —  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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den  konservativen  Kreisen  entstammten,  aber  den  Mut  zu  ihrem 
Vorhaben  doch  wohl  zum  Teil  der  allgemeinen,  aus  der  politischen  j 
Erneuerung  genährten,  lebhaften  Gründungsatmosphäre  bezogen, 
war  es  endlich  gelungen,  eine  solche  Institution  zu  schaffen.  Das 
als  Theater  eingerichtete  Gebäude  der  alten  Barfüsserkirche  wurde 
mit  einer  Aufführung  der  „Zauberflöte“  eingeweiht.1)  Eine  sieben-- 
köpfige  Intendanz  stand  über  dem  Direktor,  mit  dem  man  einen  j 
Pachtvertrag  abgeschlossen  hatte.  Das  Resultat  waren  unleidliche 
Streitigkeiten  und  Kompetenzüberkreuzungen.  Die  ersten  Jahre 
waren  durch  häufigen  Direktions  Wechsel  gekennzeichnet.  Die  1837  j 
das  Theater  übernehmende  Direktorin  Birch-Pfeiffer  hingegen 
wusste  dem  Kunstinstitut  eine  gewisse  Kontinuität  zu  verschaffen. 
Über  ihre  Ära,  die  bis  1843  dauerte,  sind  wir  durch  eine  ausführ-, 
liehe  Zürcher  Dissertation  hinreichend  orientiert.2)  Die  alte  Bar¬ 
füsserkirche,  die  früher  als  Kornspeicher  verwendet  worden  war, 
war  zwar  kein  ideales  Theatergebäude,  aber  da  sie  800  Personen« 
fasste,  genügte  sie  zunächst  den  Bedürfnissen.  Der  Theaterbesuch 
bürgerte  sich,  dank  der  Anstrengungen  der  Birch-Pfeiffer,  immer! 
mehr  ein,  so  dass  die  Zeitung  „Der  Republikaner“  bald  stolzij 
ausrufen  durfte:  „Nun  haben  wir  eine  Hochschule,  ein  Theater J 
und  mancherlei  Veränderungen  in  den  gesellschaftlichen  Einrich¬ 
tungen,  alles  Dinge,  die  zwar  sehr  verschiedener  Natur  und  sehr; 
ungleichen  Wertes  und  Wichtigkeit,  die  aber  alle  dahin  streben,: 
uns  immer  mehr  von  der  Zeit  zu  entfernen  (1799),  da  Goethe  an1 
Schiller  schrieb:  ,In  Zürich  kann  ich  mir  eine  Existenz  nicht 
denkend“3)  Die  Birch-Pfeiffer,  die  siebenunddreissig  Jahre  alt  war, « 
als  sie  die  Zürcher  Direktion  antrat,  verstand  es  anscheinend 
trefflich,  ihr  Repertoire  den  14,000  Einwohnern,  welche  Zürich  1836 
zählte,  anzupassen.  Besonders  lobend  erwähnt  wird  die  grosse  Zahf ; 
der  Novitäten,  die  sie  herausbrachte.  Sie  belief  sich  für  die  sieben)  • 
Jahre  ihrer  Direktion  auf  258,  die  Gesamtzahl  der  Aufführungen ■;> 

1)  Reinhold  Rüegg:  Blätter  zur  Feier  des  fünfzigjährigen  Jubiläums  desj! 
Zürcher  Stadttheaters.  Zürich  1884.  Ebenso  Paul  Lang:  Karl  Bürkli.  Zürich^ 
1920.  S.  10. 

2)  Eugen  Müller :  Eine  Glanzzeit  des  Zürcher  Stadttheaters.  Charlotte  Birch-, 
Pfeiffer  1837—1843.  Zürich  1911. 

3)  a.  a.  O.  S.  20.  j 


iuf  970.  Dies  entspricht  ungefähr  einem  Wochendurchschnitt 
ron  einer  Neueinstudierung.  Nur  wenig  andere  Theater  konnten 
•ich  einer  noch  grösseren  Abwechslung  rühmen.  Auffallend  ist,  dass 
ehr  wenige  Tragödien  geboten  wurden,  nur  acht  auf  229  Dramen- 
f  Novitäten!  Dass  der  „Teil“  nur  dreimal  aufgeführt  wurde,  scheint 
‘darauf  hinzuweisen,  dass  das  Schillersche  Stück  damals  noch  nicht 
lie  Popularität  besass,  mit  dem  ihm  heute  in  der  Schweiz  begegnet 
vird.  Wenn  die  Anzeichen  nicht  trügen,  setzte  diese  in  starkem 
jViasse  erst  nach  dem  Schiller jubiläum  von  1859  und  der  ein  Jahr 
darauf  erfolgten  Einweihung  des  Schillersteines  im  Vierwaldstätter¬ 
see  ein.  Für  ihre  eigenen  Stücke  war  die  schwäbische  Tragödin 
elbstverständlich  stark  besorgt.  72  Aufführungen  bestritt  sie  mit 
ligenen  Sachen.  Dem  Zürcher  Lokalpatriotismus  kam  sie  ent¬ 
gegen  mit  einem  vaterländischen  Trauerspiel  „Ulrich  Zwingli“, 
las  sie  in  kürzester  Zeit  verfasste.  „An  äusseren  Vorzügen  ist  das 
>tück  umfangreicher.  Da  ist  ein  Komet,  ein  wandelnder  Geist, 

fjlockengeläut,  Orgelspiel  und  Kirchengesang  hinter  der  Szene, 
in  lebendes  Bild  nach  einem  bekannten  Gemälde,  da  ist  ein  bunter 
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Vechsel  von  Szenen,  eine  pomphafte  Ratssitzung  mit  patriotischen 
leden,  eine  Volksszene  mit  den  seit  Shakespeare  geläufigen  Typen 
md  derbem,  leichtfasslichem  Humor,  dann  eine  Effektszene,  wie 
diejenige,  in  der  eine  von  der  Decke  fallende  Spinne  Zwingli  verrät, 
lass  man  ihm  Gift  gibt,  Szenen  wie  der  Abschied  vor  der  Schlacht 
»der  die  mit  der  alten  Unter waldnerin,  der  frohen  Katholikin,  die 
»ei  dem  Ketzer  freundliche  Aufnahme  findet  und  deren  kindlichen 
jlauben  selbst  der  Reformator  ehrt“,  so  charakterisiert  Eugen 
düller  das  Machwerk,  das  siebenmal  gegeben  wurde.1)  Dass  das 
»atriotische  Sujet  einem  Bedürfnis  entsprach,  dafür  zeugt  eine 
»teile  des  „Republikaner“,  in  der  anlässlich  eines  Gastspiels  aus- 
;eführt  wird :  „Das  Land  selbst  birgt  in  seiner  Geschichte  Stoff  zu 
llem  Grossen  und  in  den  Herzen  seiner  Bewohner  den  Sinn 
tlafür.  Wir  Schweizer  haben  Helden,  selbst  Hof-  und  Burgtheater 
u  schmücken.“2) 

Der  Schauspiel-Spielplan,  den  wesentlich  Scribe  beherrschte, 

x)  a.  a.  O.  S.  89. 

2)  a.  a.  O.  S.  112. 
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vermochte  die  bessern  Stände  im  allgemeinen  nicht  anzulocken. 
Dort  war  das  Vorurteil  gegen  die  Komödie  noch  nicht  geschwunden. 
Auch  war  die  Freude  am  eigentlichen  Drama  offenbar  erst  schwach 
entwickelt.  Eher  noch  besuchte  man  eine  Oper.  Die  Geistlichkeit 
verhielt  sich  übrigens  weiterhin  renitent.  Antistes  Joh.  Jak.  Hess* 
das  Haupt  der  Zürcher  Kirche*  hatte  1805  heftig  gegen  das  Theater 
Stellung  genommen*  als  dem  Rate  ein  Konzessionsgesuch  einer 
wandernden  Truppe  Vorgelegen  war.  Damals  wie  zu  andern  Zei¬ 
ten  erging  er  sich  in  langen  Tiraden  über  den  sittenschädlichen: 
Einfluss  der  Komödie.  Besonders  warnte  er  davor*  die  Jugend 
dieser  Gefahr  auszusetzen.  Antistes  Georg  Gessner*  der  nach 
Hess’  Tode  1828  an  die  Spitze  der  Zürcher  Kirche  rückte*  blies ■ 
ins  gleiche  Horn.  In  einer  Mahnschrift  führte  er  in  beweglichen; 
Klagen  aus,  dass  Eltern  durch  eigenes  Erzählen  von  den  Herrlich-; 
keiten  der  Komödie  in  ihren  Kindern  die  „Lüsternheit“  wecktenij 
auch  hinzugehen.  „Sie  lassen  nicht  nach,  bis  ihnen  erlaubt  wird/ 
hinzugehen,  und  wird  nun  der  Kopf  und  die  Einbildungskraft  de| 
Kinder  so  angefüllt  von  allem,  was  sie  gesehen  und  gehört  habenj] 
dass  sie  für  alles  andere,  für  ihre  Arbeiten,  ihre  Schulpensen*) 
für  alles,  was  sie  tun  sollten,  ganz  verdorben  sind,  weil  sie  Kopf) 
und  Herz  nur  mit  dem  Schauspiel  angefüllt  haben.“1) 

Während  so  die  Konservativen  weiterhin,  wennschon  nun  deutj} 
lieh  in  der  Defensive,  gegen  den  neuen  Einfluss  wetterten,  deii 
Schule  und  Kirche,  den  bisher  allgewaltigen  Institutionen,  einöj 
gefährliche  Konkurrenz  in  der  Seelenbildung  schien,  wies  dkj 
liberale  Partei,  die  zwischen  1830  und  1839  das  politische  Hef| 
unbestritten  in  der  Hand  hatte,  in  ihren  Organen  immer  wiedesj 
gelegentlich  auf  den  erzieherischen  Einfluss  der  Bühne  hin.2! 
Ganz  natürlich  erwuchs  aus  dieser  Einsicht  die  Forderung,  „das: ; 
Staat  und  Gemeinde,  Kanton  und  Stadt,  das  Theater  auch  finanziell 
unterstützen  sollten,  dass  die  Kunst  nicht  als  eine  Stiefschwestei 1 

- - ;  \i 

x)  a.  a.  O.  S.  232. 

2)  „Das  Theater  soll  nach  dem  ,Volksbotenc  (24.August  1838)  ein  Bildungs  1 
mittel,  ein  Erhebungsmittel  und  nach  dem  ^Republikaner*  (29.  Oktober  1838  t 
nicht  eine  esoterische  Religion,  zu  deren  Mysterien  geheimnisvolle  Weihen  de£ 
Geweihten  einführen,  sondern  ein  dem  Volke  geöffnetes  Heiligtum  sein.*! 
A.  a.  O.  S.  264. 
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er  Wissenschaft,  der  man  doch  Hochschule,  Seminar,  Volksschule 
richtet,  behandelt  werden  soll.ccl)  Zur  Ausführung  sollte  aller- 
ings  diese  Idee  noch  einige  Zeit  nicht  gelangen.  Das  Jahr  1839 
rächte  überdies  eine  kleine  Revolution,  den  sogenannten  „Straus- 
enputsch“,  mit  sich,  der  zu  einem  vollständigen  politischen  Um- 
hwung  führte.  Ein  konservatives,  stark  kirchlich  eingestelltes 
Regiment  setzte  ein.  Von  ihm  die  Subventionierung  einer  Schau- 
ühne  zu  erwarten,  war  aussichtslos.  Im  Gegenteil !  Im  Rat  wurde 
in  Antrag  eingebracht  —  der  freilich  abgelehnt  wurde  — ,  das 
Spielen  am  Sonntag  zu  verbieten.  Zur  Illustrierung  mag  beigefügt 
/erden,  dass  man  in  Bern  erst  nach  der  Mitte  der  dreissiger  Jahre 
as  Spielen  am  Sonntag  gestattete,  in  Basel  bis  in  die  vierziger 
ahre  nicht. 

Die  glänzende  Ära  der  Birch-Pfeiffer  fand  ihr  Ende  1843.  Be- 
ondere  Reichtümer  hatte  sie  nicht  gesammelt.  Doch  schied  sie, 
gegleitet  von  den  Segenswünschen  einer  Stadt,  deren  Theater  sie 
•us  unbedeutenden  Anfängen  auf  eine  respektable  Höhe  gehoben 
tatte.  Noch  nach  vielen  Jahrzehnten  gedachte  Carl  Spitteier  in 
dnem  Festspiel  zur  Einweihung  eines  neuen  Theaterbaues  ihrer 
ätigkeit  in  freundlichen  Worten.* 2)  Es  folgte  nun  eine  Periode 
wechselnder  Direktoren.  Wir  dürfen  auf  die  Namen  der  sich 
blösenden  Pächter  verzichten,  von  denen  keiner  tiefere  Spuren 
unterlassen  hat.  Man  spielte  eben  schlecht  und  recht,  was  im 
leich  gespielt  wurde,  und  nahm  an,  die  helvetischen  Gaumen 
würden  die  Kost  gefällig  finden.  Ein  Intermezzo  besonderer  Art 
>ildet  der  Aufenthalt  Richard  Wagners.  In  einem  bestimmten 
vlomente  schien  es  sich  sogar  zu  geben,  dass  er  die  Leitung  über- 
lehmen  würde,  doch  zerschlugen  sich  die  Verhandlungen  wieder, 
■immerhin  konnte  er  für  eine  Reihe  von  Operninszenierungen 


a)  a.  a.  O. 

2)  Wen  aber  seh’  ich  auf  dem  Wagen?  Schau! 
Täusch’  ich  mich  nicht?  Charlotte  Pfeiffer. 

Die  weise  Doktorin,  die  kluge  Frau! 

Wie  sie  an  Wissen  reich,  an  Einsicht  reifer, 
Mannhaft  und  brav  durch  manches  harte  Muss 
Umsichtig  lenkt  den  zahmen  Pegasus, 
a.  a.  O.  S.  301. 
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gewonnen  werden.  Den  Anfang  machte  —  am  8.  Oktober  1850  — 
eine  Aufführung  des  „Freischütz“.1)  1852  fand  die  Uraufführung 
des  „Fliegenden  Holländer“  unter  des  Meisters  eigener  Leitung 
statt.  Wagners  grosses  Interesse  an  den  künstlerischen  Bestre¬ 
bungen  Zürichs  hatte  schon  vorher  einen  Niederschlag  in  einem 
Schriftchen  „Ein  Theater  in  Zürich“  gefunden,  das  er  1851  auf 
eigene  Kosten  in  hundert  Exemplaren  hatte  drucken  und  versenden 
lassen.  Jetzt  ist  es  im  V.  Bande  der  1872  er  Leipziger  Ausgabe 
seiner  gesammelten  Schriften  zu  finden. 

Aus  verschiedenen  Gründen  rechtfertigt  es  sich,  dass  wir  dieser 
Schrift,  der  in  ihrer  Zeit  keinerlei  Echo  ward,  einige  Worte  widmen. 

Wagner  setzte  sich  zum  Zwecke,  zu  erforschen,  was  der  Grund 
des  mangelnden  Theaterinteresses  sei  und  wie  dem  abzuhelfen 
wäre.  Der  objektiv  betrachtende  Histrio,  der  er  war,  sah  dabei 
Zusammenhänge,  die  damals  keinem  Zürcher  bewusst  geworden 
waren.  Und  es  sollte  Jahrzehnte  dauern,  ehe  wieder  ein  Einsich¬ 
tiger  an  diesen  und  jenen  wunden  Punkt  zu  rühren  wagte,  auf  den 
er  schon  in  der  Mitte  des  Jahrhunderts  so  kecklich  gewiesen  hatte  ! 

Wagner  sagte  sich:  die  allgemeine  Teilnahmslosigkeit  am 
Theater  ist  jedenfalls  auf  eine  tiefe  Unbefriedigtheit,  „die  dem 
Publikum  unbewusst  innewohnt“,  zurückzuführen.  Der  Grund 
ist  darin  zu  suchen,  dass  man  im  Schauspiel  eigentlich  nur  Pro- 
dukte  sieht,  die  den  Pariser  Stücken  ungeschickt  nachgebildet  sind 
und  stofflich  dem  Zürcher  Publikum  nichts  zu  bieten  vermögen. 
In  Paris  führen  die  Theater  nur  Stücke  auf,  die  eigens  für  sie  ver¬ 
fasst  sind.  Hier  aber  hat  man  mit  schlechten  Imitationen  vorlieb 
zu  nehmen,  die  durchaus  nicht  dem  Milieu  entsprechen.  „Edlere,; 
grössere  Dramen“  aufzuführen  hingegen  hat  man  der  Direktion; 
geradewegs  abgeraten  —  weil  man  sich  von  unfähiger  Besetzung 
keinen  Genuss  versprechen  konnte.  Dergestalt  hat  das  Publikum 
eigentlich  gar  nie  die  wahre  Wirkung  dramatischer  Kunst  verspürt,* 
weil  ihm  „nie  Originalprodukte  vorgeführt  worden,  die  aus  hei-1  ■ 
mischen,  ihm  stets  gegenwärtigen,  von  ihm  tief  mitempfundenen;; 

Stimmungen  und  Beziehungen  hervorgegangen  wären.  Demb 
- — - : - — d 

0  Otto  Schabbel:  Das  Theater  in  Zürich.  In  „Bühne  und  Welt“.  9.  Jahr-: 
gang.  Nr.  24.  J; 
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ublikum  unseres  Theaters  sind  immer  nur  fremde  Erscheinungen 
orgeführt  worden,  die  sein  Herz  nicht  weiter  berührten,  sondern 
ur  seine  äusserste  Seite  in  Anspruch  nehmen  konnten“.  Daher 

Iieht  es  die  Oper  vor  und  drückt  dadurch  „seine  tiefste  Gering- 
chätzung  gegen  die  theatralische  Kunst  überhaupt  aus,  eine 
Geringschätzung,  die  bei  ihm  durchaus  gerechtfertigt  ist,  weil  es 
fas  Drama  nach  seinen  lebensvollen  künstlerischen  Beziehungen 
ju  seinen  Stimmungen  und  Anschauungen  gar  nicht  kennen  ge- 
!;rnt  hat“  (sic).  Den  Nagel  auf  den  Kopf  trifft  er,  wenn  er  ausruft, 
te  wahre  Stimmung  zwischen  dem  Theater  und  dem  Publikum, 
ie  überhaupt  keinen  Kontakt  besässen,  sei  „gegenseitige  Verach- 
mg“.  Sie  erklärt  ihm,  dass  sich  nirgends  eine  Hand  rühre,  um 
:as  „unsittliche  Verhältnis  zu  veredeln“.  Er  will  zwar  nicht  als 
iner  gelten,  der  das  Theater  „als  Erziehungsmittel“  sich  denke, 

irohl  aber,  meint  er,  müsse  das  Publikum  es  allmählich  als  ein 
edürfnis  erkennen.  Dazu  aber  werde  es  erst  kommen,  „ wenn  seine 
eistungen  zuvörderst  originale  sind“,  wie  er  fett  drucken  lässt, 
st  dies  zu  ermöglichen,  fragt  er  sich.  Ja,  sagt  er,  wenn  man  die 
künstlerisch  schöpferischen  Kräfte“,  die  in  Zürich  vorhanden 
Jnd,  zur  Mitarbeit  heranzieht.  Es  müsste  daher  „an  Dichter  und 
lusiker,  von  den  nächstheimischen  bis  zu  den  fernverwandten, 
er  Aufruf  ergehen,  für  dieses,  ihrer  schöpferischen  Tätigkeit 
bergebene  Theater  eigene  Arbeiten  zu  liefern“.  „Der  höchste 
,rfolg,“  meint  er,  „der  dieser  immergesteigerten  und  ausgedehn¬ 
ten  tätigen  Wirksamkeit  unserer  Kräfte  entsprechen  dürfte, 
Müsste  endlich  darin  bestehen,  dass  die  dramatischen  Werke  der 
ergangenheit  immer  weniger  zu  Hilfe  gezogen  zu  werden  brauch¬ 
en,  und  die  Leistungen  der  immer  lebendigen  Kräfte  der  Gegen¬ 
wart  das  Zurückgreifen  nach  demAelteren  uns  immer  weniger  nötig 
^scheinen  Hesse.“  Aus  einheimischen  Kräften,  scheint  ihm,  sollte 
,;ch  allmählich  der  Schauspielerstand  rekrutieren,  da  die  Bevöl- 
erung  doch  „so  viele  Kundgebungen  einer  natürlichen  Reife  zur 
amst  (Turnen,  Festzüge,  Schauspiele  auf  dem  Lande  erwähnt  er) 
nd  namentlich  zur  dramatischen  Kunst“  manifestiert.  Sind  alle 
iese  Kräfte  einmal  „nach  dem  gemeinsamen  Ziele“  hingelenkt, 
d  wäre  umgekehrt  die  Jugend  eher  zum  Besuche  des  Theaters 
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anzuhalten,  von  dessen  Frequenz  „in  seiner  jetzigen  Stellung*' 
man  sie  bisher  „wohl  eher  abhalten  zu  müssen  glaubte“.  Eine 
Subvention,  von  kunstsinnigen  Leuten  aufgebracht  —  die,  sollte 
das  Resultat  erfolgreich  sein,  der  Staat  später  übernehmen  würde  — . 
sollte  gestatten,  das  Personal  das  ganze  Jahr  über  zu  erhalten  und  sc 
die  Vorbedingung  für  ein  gutes  Ensemble  schaffen,  das  späte! 
schrittweise  mit  „heimischen  Talenten“  durchsetzt  würde,  die 
spielten,  „ohne  deshalb  ihre  bürgerliche  Stellung  zu  verlassen“. 
Als  Idealzustand  sieht  Wagner  voraus,  dass  endlich  „das  ganze 
aktive  Künstlerpersonal  nur  noch  aus  der  Blüte  einer  einheimisch' 
bürgerlichen  Künstlerschaft  bestehe“.  So  soll  das  Theater  einen 
Status  erreichen,  wo  es  „jede  Spur  eines  Industriezweiges  von 
sich  abgestreift  haben  wird“. 

Vorderhand  freilich  wurde  es  mehr  denn  je  wieder  zum  blossen 
Amüsements-Geschäft,  da  Wagner  ja  bald  den  Staub  der  Stadt 
von  seinen  Füssen  schüttelte  und  niemand  sonst  da  war,  der 
auch  nur  in  Einigem  sich  seine  so  bedeutsamen  Anregungen  zu 
eigen  gemacht  hätte.  Erst  mit  der  Direktion  Paul  Schrötter,  die 
1883  ihren  Anfang  nahm  und  1896  ein  Ende  fand,  setzte  ein  ge¬ 
wisser  Aufschwung  der  Bühne  ein.  1890  brannte  das  Theater 
nieder,  was  die  baldige  Errichtung  eines  würdigeren  Thalien¬ 
tempels  nötig  machte.  Im  Oktober  1891  wurde  das  neue  Gebäudq 
am  Utoquai,  das  1200  Plätze  fasst  und  von  den  Wiener  Architekten 
Fellner  und  Helmer  erbaut  worden  war,  eingeweiht.  Von  1901 
bis  1921  sicherte  der  Bühne  die  künstlerische  Kontinuität  der  aus* 
den  Rheinlanden  stammende  Direktor  Alfred  Reucker,  der  zwei 
rasch  aufeinanderfolgende  Direktoren,  die  wir  übergehen  können^ 
ablöste.  Eine  kleine  Schauspielbühne,  das  Pfauentheater,  gliederte 
sich  das  Stadttheater  1901/ 2  versuchsweise,  1905  definitiv  an ^ 
Reucker,  der  nun  seit  zwei  Jahren  als  Intendant  in  Leipzig  wirkt 
und  in  Zürich  von  Paul  Trede  abgelöst  wurde,  erwies  sich  als  eiri 
feinsinniger  Regisseur.  Besondere  Verdienste  erwarb  er  sich  durch 
Shakespeareeinstudierungen.  Seine  „Wie  es  Euch  gefällt“-Insze-| 
nierung  wurde  durch  eine  Reihe  deutscher  Bühnen  übernommen^ 
Starkes  Geschick  entwickelte  er  im  Auffinden  junger,  aussichtsJ 
reicher  Talente,  so  dass  die  Zürcher  Bühne  den  Ruf  erhielt,  ein 
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*utes  Sprungbrett  für  bedeutendere  Bühnen  zu  sein.  Das  Zürcher 
Stadttheater  wurde  für  die  Schweiz  in  diesem  Jahrhundert  un¬ 
bedingt  führend.  Reucker  suchte  auch,  im  Gegensatz  zu  seinen 
^Vorgängern,  der  einheimischen  Dramatik  etwas  zu  ihrem  Rechte 
tu  verhelfen.1)  Eine  Statistik  über  die  Jahre  1891  bis  1916  erwähnt, 
dass  von  63  Uraufführungen  35  auf  Stücke  von  Schweizern  oder 
n  der  Schweiz  ansässigen  Ausländern  entfielen.  Von  den  dort 
beispielsweise  erwähnten  11  Autoren  sind  8  Schweizer.  Im  ganzen 
1  Spielplan  hielten  sich  Oper  und  Schauspiel  ziemlich  die  Wage. 
fTrotzdem  das  Schauspiel  reichlich  Novitäten  brachte  —  Shaw, 
Strindberg  und  Wedekind  wurden  bereits  1905  eingeführt,  die 
Franzosen  und  Italiener  freilich  ungebührlich  vernachlässigt  — , 
vird  sein  Besuch  durchwegs  als  schlecht  bezeichnet.  Von  einem 
häheren  Kontakt  der  Schauspieler  mit  der  Bevölkerung  ist  nicht 
Idel  zu  spüren.  Immer  noch  gilt  es  im  allgemeinen  durchaus  als 
abgemacht,  dass  in  Theaterdingen  die  Schweiz  eine  deutsche 
Provinz  ist,  die  genau  nach  denselben  Masstäben  zu  behandeln  ist, 
wie  das  übrige  deutschsprachige  Gebiet.2)  Entsprechend  der 
(wachsenden  Einsicht  in  die  Wichtigkeit  des  Theaters  als  eines 
Kulturfaktors,  von  der  wir  ein  erstes  Dämmern  schon  in  der  Presse 

1  - 

der  dreissiger  Jahre  fanden,  beteiligte  sich  die  Stadt  in  neuerer 
Zeit  mit  einer  Subvention  am  Unternehmen.  Sie  wurde  1893/4  be¬ 
reits  auf  20,000  Fr.  erhöht,  wogegen  20  Volks  Vorstellungen  und 


x)  Schrötter  inszenierte  1893  Adolf  Freys  „Erni  Winkelried“  nach  nur  zwei 
’roben,  einer  Sprech-  und  einer  Spielprobe!  Dies  trotzdem  J.  V.  Widmann  vor 
ler  Aufführung  in  einer  Artikelserie  auf  das  Werk  aufmerksam  gemacht  hatte 
and  das  Stück  als  das  „bis  auf  diesen  Tag  unvergleichlich  beste  Werk  eines 
jchweizerischen  Dramatikers  über  einen  nationalen  Stoff“  bezeichnet  hatte. 
\uch  die  Neue  Zürcher  Zeitung  und  andere  Blätter  wiesen  auf  die  bevorstehende 
Aufführung  als  ein  patriotisches  Ereignis  hin.  Trotz  der  schlechten  Vorbereitung 
hatte  das  Stück  eine  „volle  dramatische  Wirkung“,  wie  die  Neue  Zürcher  Zeitung 
berichtete.  Die  Direktion  setzte  es  aber  nach  —  Summa  zwei  Aufführungen 
wieder  ab.  Vgl.  Lina  Frey:  Adolf  Frey.  Sein  Leben  und  Schaffen.  Leipzig  1923. 
3.  253  u.  ff. 

2)  Otto  Schabbel  a.  a.  O.  „Zürich  ist  auch  in  den  gesamten  schweizerischen 
Theaterverhältnissen  der  Höhepunkt,  in  manchen  Dingen  das  Wort  führend, 
[hm  fällt  deswegen  auch  in  erster  Linie  die  Aufgabe  zu,  der  deutschen  Kunst,  da 
von  einer  schweizerischen  wohl  kaum  je  die  Rede  sein  wird  (sic),  auf  schweize¬ 
rischem  Boden  eine  würdige  Wiegestätte  zu  bereiten.“ 
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2  Schülervorstellungen  ausbedungen  wurden.  1908  wurde  sie 
neuerdings  erhöht.  Genauere  Angaben  über  diese  Leistungen 
waren  leider  nicht  erhältlich. 

Das  Anwachsen  der  finanziellen  Beteiligung  läuft  durchaus 
parallel  mit  dem  Rückgang  kirchlichen  Fühlens.  Das  Theater 
wird  in  der  nunmehr  200,000  Einwohner  zählenden  Grosstadt 
gewissermassen  als  neue  kultische  Stätte  betrachtet.  Nicht  länger 
mehr  hat  die  Geistlichkeit  die  Macht,  Kinder  von  den  Vorstellungen 
fernzuhalten.  Der  Staat,  im  Gegenteil,  lädt  sie  ein  oder  mehrere 
Male  im  Jahr  dazu  ein,  sich  mit  der  Welt  des  Scheins  vertraut  zu 
machen.  Sehr  oft  ist  Schillers  „Teil“,  den  man  sich  in  der  ersten 
Hälfte  des  Jahrhunderts  kaum  ansah,  das  Stück,  das  den  frühesten 
Eindruck  von  der  Bühne  vermittelt.  Es  ist  sicherlich  geeignet, 
das  Theater  im  Gemüte  des  Kindes  als  eine  Stätte  der  Erbauung 
und  der  Erhebung  zu  verankern.  Wenn  wir  an  die  Verachtung' 
zurückdenken,  welche  die  Bühne,  Tummelplatz  frivoler  Lust,  im 
achtzehnten  Jahrhundert  genoss,  so  werden  wir  erst  richtig  des 
zurückgelegten  Weges  bewusst. 

Ganz  analog  wie  in  Zürich  entwickelten  sich  die  stehenden 
Theater  der  Städte  Basel,  Bern,  St.  Gallen  und  Luzern.  Einige 
Angaben  mögen  genügen,  das  Parallele  der  Erscheinung  zu  er¬ 
weisen.  Übrigens  fehlt  es  für  eine  ausführliche  Darstellung  der 
Entwicklung  dieser  Bühnen,  selbst  wenn  sie  nicht  durch  Gleich-  j 
artigkeit  ermüdend  wirken  würde,  an  Literatur.  Die  schweize¬ 
rische  Theatergeschichte  ist  eine  Wissenschaft,  die  noch  zu 
schaffen  ist. 

Basel  besass  seit  1834  ein  1200  Personen  fassendes  Theater,  : 
das  es  wie  Zürich  einer  wagemutigen  Aktiengesellschaft  zu  ver-  jj 
danken  hatte.  Dieser  Bau,  das  sogenannte  Blömleintheater,  das  an 
Stelle  des  „Ballenhauses“  getreten  war,  tat  seine  Dienste  bis  1875. 
Dann  wurde  es  durch  ein  schöneres  und  zweckmässigeres  Gebäude  f 
mit  einer  Fassungskraft  von  1400  Sitzplätzen  ersetzt,  das  freilich  j 
wie  das  Zürcher  Theater  ein  Raub  der  Flammen  wurde.  1904  war  j 
das  Jahr  dieser  Katastrophe.  Im  Laufe  des  Jahrhunderts  ist  auch  j 
in  dieser  Stadt  ein  allmähliches  Anwachsen  der  Theaterffeudigkeit  j 

zu  konstatieren.  Aber  auch  hier  bemängelt  man  die  Interesse-  ; 

i 
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osigkeit  der  höheren  Stände.  Die  „Basler  Mitteilungen“  vom 
ahre  1826  enthalten  eine  bezeichnende  Zuschrift*  in  der  ein  Ein- 
nder  auf  die  besonderen  Schwierigkeiten  hinweist,  welche  das 
fheater  in  Basel  zu  überwinden  habe.  „Schon  oft  seien  die  Ge- 
chäfte  so  flau  gegangen,  dass  eine  Kollekte  den  Schauspielern 
ätte  das  zur  Weiterreise  nötige  Geld  verschaffen  müssen.  Der 
>asler,  meint  der  Einsender  ferner,  sei  kein  Theaterbesucher:  die 
delen  Abendgesellschaften  und  ,Familientage‘  täten  dem  Theater 
Abbruch;  nur  ein  Gast,  wie  der  hochberühmte  Wurm,  sei  imstande 
wesen,  das  Haus  wirklich  zu  füllen.“1)  Die  gleichen  Hemmungen 
lachten  sich  auch  späterhin  noch  geltend.  Wenn  der  aufstrebende 
usikkult,  der  hier  wie  in  Bern  bald  zur  ernsthaften  Konkurrenz 
es  Schauspiels  wurde,  zwar  dem  Theaterbesuch  oftmals  Abbruch 
4t,  so  verminderte  er  doch  anderseits  wirksam  den  völligen  Zerfall 
er  Bühne.  Sobald  einmal  ein  Berufsorchester  bestand,  teilten 
l'ch  Theater  und  Konzertvereinigung  darein.  Nur  in  dieser  dop- 
elten  Funktion  konnte  es  sich  erhalten.  Selbst  wenn  man  auf  die 
Iper  hätte  verzichten  wollen  —  der  durchaus  die  Liebe  der 
sessern  Stände  galt  — ,  im  Interesse  des  Fortbestandes  der  Sinfonie- 
onzerte,  ohne  die  man  bald  nicht  glaubte  sein  zu  können,  durfte 
ian  das  Theater  nicht  fallen  lassen.  Prüft  man  die  verschiedenen 
Krisen,  unter  denen  die  Schweizer  Theater  zu  leiden  hatten, 
ufmerksam,  so  kommt  man  zum  Schluss,  dass  das  Musikinteresse, 
icht  das  Theaterinteresse,  den  Fortbestand  der  Stadttheater  in 
|iehr  als  einem  Falle  einzig  ermöglichte. 

Der  schärfer  ausgeprägte  Kleinstadtcharakter  Basels,  das  sich 
icht  so  rasch  entwickelte  wie  Zürich,  und  der  damit  im  Zusammen- 
ang  stehende  starke  Familienkult  —  die  „Familientage“  der  oben 
itierten  Einsendung  —  wirkte  der  Entfaltung  des  Theaters  in  der 
rsten  Zeit  wohl  noch  stärker  entgegen  als  in  der  südlicheren  Stadt, 
»asels  Einwohnerschaft  war  im  achtzehnten  Jahrhundert  nicht 
Jur  konstant  geblieben,  sondern  sogar  zurückgegangen.  Eine 
•nerhörte  Inzucht  hatte  zwischen  den  Geschlechtern  stattgefunden, 
uch  im  neunzehnten  Jahrhundert  wirkte  das  nach.  Man  blieb 


*)  Ernst  Jenny:  Das  alte  Basler  Theater  auf  dem  Blömlein.  Basler  Jahrbuch 
908.  S.  10. 
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fremdem  Einfluss  weiterhin  skeptisch  gesinnt.  Und  das  Theater 
bestand  doch  aus  Fremden !  Zudem  scheint  das  Schicksal  der  Stadt 
keinen  ähnlich  geschickten  Leiter  gegönnt  zu  haben  wie  ihn  Zürich 
in  der  Birch-Pfeiffer  während  der  kritischen  Anfangszeit  besass. 
Dennoch  entwickelte  sich  die  Bühne  im  Laufe  des  Jahrhunderts 
schlecht  und  rechte  dank  hauptsächlich  der  zunehmenden  Ein¬ 
wanderung  von  Elementen  lebhafteren  Blutes  und  geringerer 
Selbstgenügsamkeit.  Diese  durchsetzten  die  autochthone  Bevöl¬ 
kerung  bald  in  einem  für  die  Kunst  wohltätigen  Masse.  Jedem 
Beobachter  fällt  auf,  einen  wie  hohen  Prozentsatz  der  ständigen, 
Besucher  des  Stadttheaters  das  jüdische  Element  stellt.  Und  das 
gilt,  wenn  auch  vielleicht  nicht  im  selben  Masse,  auch  von  den 
andern  Schweizerstädten.  Die  Bevölkerung  der  Stadt,  die  1815; 
16,000  Einwohner  betragen  hatte,  hob  sich,  als  Folge  des  industri¬ 
ellen  Aufschwunges,  schon  1837  auf  22,422  Seelen.  1860  waren  es 
bereits  38,692,  1900  109,161,  1910  132,276. 

Wie  anderswo,  hören  wir  auch  hier  in  der  Frühperiode  von 
Kämpfen  in  den  Behörden  über  das  Sonntagsspielverbot.  1845 
wurde  erstmals  erlaubt,  an  drei  Sonntagen  in  der  Saison  zu  spielen. 
In  der  Folge  wurde  diese  Erlaubnis  ausgedehnt.  Heute  finden  in 
der  Regel  an  Sonntagen  in  allen  Schweizerstädten  Nachmittags¬ 
und  Abendvorstellungen  statt. 

Was  die  Gestaltung  des  Spielplanes  anbetrifft,  so  fällt  das  starke 

•  • 

Uberwiegen  der  Oper  auf.  Die  bedeutende  musikalische  Ein¬ 
stellung  der  Stadt,  die  auf  den  introvertierten  Charakter  ihrer  Be¬ 
wohner  hinweist,  lässt  dies  logisch  erscheinen.1)  Als  die  Wiener 
Operette  ihren  Siegeszug  durch  Europa  antrat,  ward  auch  diese 
Form  der  Bühnenunterhaltung  liebevoll  adoptiert.  Freilich  müssen 
die  durchschnittlich  gebotenen  Schauspiele  —  sehr  viele  Birch- 
Pfeiffer- Stücke,  daneben  die  üblichen  „Jambendramen“  —  meist! 
nicht  derart  gewesen  sein,  dass  man  von  ihnen  einen  grossen  Kunst-* 
genuss  hätte  erwarten  können,  selbst  wenn  die  Darstellung  sehr  gu 


1)  Als  Kuriosum  sei  erwähnt,  dass  in  den  achtziger  Jahren  des  18.  Jahr¬ 
hunderts  ein  Ratsherr,  als  man  einst  vom  Theater  handelte,  äusserte:  „Die, 
Basler  seien  teils  zur  Schwärmerei,  teils  zum  Trübsinn  geneigt  und  bedürften] 
der  Erheiterung.“  Ernst  Jenny:  Basels  Komödien  wesen  im  18.  Jahrhundert. 
Basler  Jahrbuch  1919.  S.  242. 
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(gewesen  wäre.  Doch  dabei  haperte  es  am  meisten.  Das  ganze 
fahrhundert  hindurch  besass  Basel  keinen  einzigen  Direktor  von 

Irgendwelcher  Bedeutung.  Davon  ist  einzig  die  kurze  Frist  von 

[892  bis  1899  auszunehmen.,  während  welcher  der  Herausgeber 

ler  „Nationalzeitung“,  der  aus  Deutschland  stammende  Hugo 

Schwabe,  amtete.  Er  war  ein  Mann  von  Geschmack  und  Tatkraft 

md  brachte,  dank  auch  einem  ausgezeichneten  Organisationstalent, 

las  Stadttheater  in  jenen  Jahren  vorübergehend  auf  eine  Höhe,  die 

leute  noch  als  Glanzepoche  in  der  Erinnerung  weiterlebt.  Zu- 

chanden  machte  er  kurze  Zeit  das  Wort,  das  der  Historiker  der 
)% 

fühesten  Basler  Theatergeschichte,  L.  Aug.  Burckhardt,  1839 
i'esigniert  geschrieben  hatte :  „Aber  während  die  grösseren  Theater, 
ron  Stufe  zu  Stufe  emporsteigend,  den  höchsten  Gipfel  drama¬ 
tischer  Kunst  erreicht  haben,  ist  das  unsrige  geblieben,  wie  es  im 
/origen  Jahrhundert  war.“1)  Nach  Schwabe  war  leider  der  Rück¬ 
gang  der  Bühne  bald  Tatsache.  Sein  Nachfolger,  Leo  Melitz,  ein 

I ehemaliger  deutscher  Schauspieler,  wusste  seiner  Amtsführung 
cein  persönliches  Gepräge  zu  geben.  Er  fuhrwerkte  bis  1919 
io  gut  es  ging.  Bald  wurde  das  Basler  Theater  wieder  als  typische 
Tovinzbühne  eingeschätzt.  Es  wird  schwer  halten,  auszumachen, 
)b  daran  einzig  des  Direktors  künstlerische  Beschränkungen  Schuld 
rügen,  oder  ob  diese  in  gleich  starkem  Masse  bei  der  Theater- 
Kommission  und. bei  Publikum  und  Presse  zu  suchen  ist.  Die  Frage 
ioll  vorläufig  offen  gelassen  werden.  Auf  ihre  prinzipielle  Seite 
-vird  zurückzukommen  sein. 

Stellen  wir  vorerst  fest,  dass,  ähnlich  wie  in  Zürich  und  Basel, 
<iuch  in  Bern  ein  langsames,  sehr  langsames  Anwachsen  des 
Theaterinteresses  verzeichnet  wird.  Genau  wie  in  den  beiden  erst- 
irwähnten  Städten  durften  die  Schauspieler  der  Bundeshauptstadt 
illmählich  von  einfacheren  in  kunstvollere  Bauten  hinüber  wandern; 
die  Subvention  der  Stadt  nahm  zu  im  Verhältnis  des  Wachstums 
der  Einwohnerschaft;  die  Truppen  wurden  qualitativ  besser. 
Bern,  das  1850  27,558  Einwohner  zählte,  fasste  1900  deren  64,227, 
[910  85,651.  Seine  Bühne  war,  trotz  der  etwas  langsameren  Ent- 

*)  L.  Aug.  Burckhardt:  Geschichte  der  dramatischen  Kunst  zu  Basel, 
[n  „Beiträge  zur  Geschichte  Basels“.  1839.  S.  211. 


Wicklung,  die  die  Beamtenstadt  im  Vergleich  zur  Industriestadt 
Basel  nahm,  deren  Theater,  was  die  künstlerische  Höhe  der  Dar¬ 
bietungen  anbetraf,  nicht  unähnlich.  Wenn  hier  wie  dort  ein  be¬ 
stimmtes,  leider  allzu  rasch  erreichtes  Niveau  nicht  überwunden 
wurde,  so  war  gewiss  das  lokale  Klima  so  sehr  schuld  daran 
wie  das  Kaliber  der  Direktoren.  Es  ist  bekannt,  wie  banausisch 
das  Bern  des  achtzehnten  Jahrhunderts  sich  den  Wissenschaften 
gegenüber  verhielt.1)  Man  mag  daraus  ermessen,  wie  gross  die 
Verachtung  der  Kunst  war,  denn  schliesslich  haben  manche  Wissen¬ 
schaften  doch  praktische  Nebenzwecke!  Wahrscheinlich  gab  es 
kaum  ein  Land,  in  dem  das  Versemachen  in  grösserem  Verrüfe 
stand  als  im  Staate  Bern.  Auch  im  neunzehnten  Jahrhundert 
schwand  das  Misstrauen  dem  Musischen  gegenüber  nur  allmählich. 

Seit  1799  spielte  man  in  Bern  Theater  im  sogenannten  „Hotel 
de  Musique“.  Bis  in  die  vierziger  Jahre  sorgte  eine  sorgsam  aus-i 
geübte  Zensur  dafür,  dass  die  Wohlanständigkeit  des  Publikums 
nicht  getrübt  wurde.  Während  der  Zeit  der  französischen  Invasion 
und  Domination  beherrschten  abwechselnd  französische  und  deut¬ 
sche  Truppen  den  Spielplan.  Nachher  wurde  der  Einfluss  der! 
Deutschen  überwiegend.  Nach  der  Julirevolution  „verschwand 
das  französische  Theater  gänzlich  von  der  bernischen  Bühne“.2) 
Über  die  weitere  Entfaltung  der  Bühne  ist  nicht  viel  zu  sagen.; 
Direktoren  kamen  und  gingen,  ohne  besonderen  Kontakt  zu 
fassen  oder  sich  durch  überragende  Leistungen  auszuzeichnen  1 

I  —  -  ■  ■  I 

*)  Zwei  Proben  mögen  genügen:  „S  tapfer  (helvetischer  Minister)  sagt:  ,Did 
Laufbahn  eines  Schriftstellers  war  wenig  geachtet.  Die  Professoren  der  Akademie! 
vermehrten,  wenn  sie  literarische  Arbeiten  veröffentlichten,  keineswegs  ihr, 
Ansehen,  das  gänzlich  von  ihrem  persönlichen  Charakter,  vom  Respekt  ihrer; 
Schüler  und  dem  politischen  Einfluss,  den  sie  durch  ihre  verwandtschaftlichen- 
und  gesellschaftlichen  Beziehungen  ausübten,  abhängig  warc  “  So  S.  14  in! 
K.  Geiser:  Beiträge  zur  bernischen  Kulturgeschichte  des  XVIII.  Jahrhunderts.! 
1891.  —  Der  Hofrat  Meiners  aber  erwähnt  in  seinen  „Briefen  über  die  Schweiz“  :1 
„Mehrere  Fremde,  die  sich  lange  in  Bern  auf  gehalten,  und  die  herrschende* 
Denkungsart  mit  einem  unparteiischen  Auge  beobachtet  hatten,  haben  mich! 
versichert,  dass  Verachtung  der  Wissenschaften  eine  bernische  Staatsmaxime: 
sei,  weil  man  befürchte,  dass  eine  grössere  Aufklärung  solche  Gärungen  als  in! 
Genf  hervorbringen,  oder  den  gelehrten  Mitgliedern  Verachtung  gegen  dies 
ältern,  ungelehrten  einflössen  und  das  Ansehen  der  letzteren  schwächen  möge.“  '< 

2)  Armand  Streit :  Geschichte  des  bernischen  Bühnenwesens.  Bern  1873.  S.294. ; 
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Bin  neues  Stadttheater  wurde  1903  eingeweiht.  J.  V.  Widmann 
chrieb  den  Festakt  zur  Eröffnung,  in  welchem  sich  neben  dem 
i>ei  solchen  Anlässen  üblichen  optimistischen  Pathos  doch  auch 
“inige  spitze  Bemerkungen  über  den  „grossen  Sarg“  finden,  in  dem 
lie  durch  die  Teilnahmslosigkeit  des  Publikums  ruinierten  Direk¬ 
ten  „Lenz  für  Lenz“  ihren  Katzenjammer  bergen.  Typischer- 
veise  wird  auch  hier  auf  die  dem  Theater  wesentlich  vorgezogene 
vlusik  verwiesen.1) 

Ganz  ähnlich  wird  auch  an  der  St.  Galler  Bühne  geklagt,  über 
ie  wir  weiter  nichts  berichten  wollen,  als  dass  sie,  die  1857  ein 
inständiges  Heim  erhielt,  gleich  ihren  etwas  grösseren  Schwestern 
,ait  wechselndem  Geschick  dem  harten  Boden  einige  Blumen 
bgewann. 

Es  wird  von  Nutzen  sein,  das  Gemeinsame  der  Entwicklung, 
n  das  wir  hier  und  dort  schon  getupft  haben,  nun  noch  zusammen¬ 
lassend  zu  betrachten.  Nicht  nur  an  den  drei  grösseren  Theatern, 
eren  Geschichte  wir  kurz  skizzierten,  auch  an  den  Bühnen  der 
feineren  Kantonshauptstädte,  wie  Schaffhausen,  Luzern,  Solo- 
,iurn  usw.,  die  oft  nur  zwei,  drei  Monate  Saison  haben  oder  hatten, 
egt  der  Theaterbetrieb  in  der  Regel  in  den  Händen  deutscher 
leschäftsdirektoren,  die  ihre  Truppen  fast  ausschliesslich  aus 
dchsdeutschen  und  österreichischen  Mitgliedern  rekrutieren.  Es 
,:heint,  dass  der  Schweizer  im  allgemeinen  nicht  sehr  begabt  für  die 
.ühne  ist.  Wenigstens  nahm  man  das  bis  vor  kurzem  als  eine 
elbstverständlichkeit  hin.  Und  eine  gewisse  Ungelenkigkeit  im 
esellschaftlichen  Verkehr  mag  im  grossen  ganzen  dafür  sprechen, 
mmerhin  hat  noch  niemand  eine  Zählung  der  über  ganz  Deutsch¬ 
ind  und  Österreich  verstreut  im  Engagement  stehenden  Schweizer 
Schauspieler  vorgenommen.  Eine  eben  vorgenommene  Schätzung 
ill  deren  Zahl  auf  zwischen  sechzig  und  neunzig  festsetzen.  Auch 
enn  dies  stimmen  sollte,  so  kann  doch  nicht  geleugnet  werden, 

x)  In  J.  V.  Widmanns  Festakt  zur  Eröffnung  des  Neuen  Stadttheaters  in 
|m  1903,  sagt  Frau  Bema : 

Musik  —  Ah!  Du  bist  Polyhymnia, 

Du  darfst  getrost  vor  allen  zu  uns  kommen. 

Bei  uns  wird  in  Musik  geschwelgt,  geschwommen. 

Das  Schosskind  der  Gesellschaft  ist  sie  ja. 
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dass  sich  unter  den  grossen  Stars  der  deutschen  Bühne  nur  höchst 
selten  ein  geborener  Schweizer  befindet.  Dass  nur  wenig  Ein 
heimische  auf  der  Schweizer  Bühne  zu  finden  sind  und  mehr  nocl 
waren,  ist  allerdings  nicht  ausschliesslich  auf  das  Konto  gewissei 
ethnographischer  Eigentümlichkeiten  zu  setzen,  die  zudem  nui 
für  bestimmte  Kantone  ausschlaggebend  sind.  Mitwirkend  wai 
gewiss  auch,  besonders  für  den  grössten  Teil  des  neunzehntel 
Jahrhunderts,  ein  in  Anbetracht  der  Kleinheit  der  Städte  nich 
übermässig  befremdendes,  ausgesprochenes  Vorurteil  gegen  der 
Stand  als  solchen.1)  Zur  Genüge  haben  wir  gewürdigt,  wie  langt 
der  prinzipielle  Kampf  der  Geistlichkeit  gegen  die  Komödie  siel 
hinzog.  Erst  in  allerletzter  Zeit  ist  mit  diesem  Einfluss  auf  dit 
öffentliche  Meinung  nicht  mehr  so  stark  zu  rechnen. 

Als  wieder  und  wieder  bestärkter  Eindruck  bleibt :  das  Publikun 
liebt  Oper  und  Operette,  es  geht  nur  ungern  ins  Schauspiel.  Mij 
wenig  Schwankungen  gilt  dies  überall.  Nun  ist  diese  Erscheinunf 
ja  allerdings  nicht  streng  auf  die  Schweiz  beschränkt.  Das  neun 
zehnte  Jahrhundert  war  überall  noch  stark  in  der  Operntraditiot 
befangen.  Es  erneuerte  sie  durch  Wagner  und  schuf  die  Wienej 
Operette.  Zudem  haben  wir  vom  Primat  des  musikalischen  Inter 
esses  in  allen  bedeutenderen  Schweizer  Städten  gehört.  Gleichwohl 
kann  für  das  durchgängige  Überwiegen  des  Opernenthusiasmu 
nicht  nur  die  Verwöhntheit  des  Ohres  geltend  gemacht  werden 
Es  war  meist  doch  wohl  auch  so,  dass  das  Schauspiel  unzulänglic! 
besetzt  war.  Dass  wenig  Spielleiter,  deren  Herz  dem  Schauspie 
gehörte,  sich  unter  den  Direktoren  befanden.  Auf  einen  Haupt 
grund  müssen  wir  aber  näher  noch  eingehen.  Es  ist  die  stofflich 
Bedingtheit  des  Schauspiels.  Das  neuere  deutsche  Schauspiel 
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J)  Alfred  Beetschen:  Das  Theaterwesen  in  der  Schweiz.  Berlin  1897.  S.  3j 
Nun,  in  der  freien  Schweiz  ist  der  Schauspieler  allerdings  nicht  mehr  ,infaro 


wie  er  es  in  der  , guten  alten  Zeit  auch  im  Lande  Teils  gewesen,  aber  , gesell  ^ 
schaftlich  verfehmt  ist  er  und  seinesgleichen  doch  noch,  in  der  Zwinglistad 


" 


an  der  Limmat  so  gut  wie  im  muckerischen  Basel,  von  Bern  gar  nicht  zu  spreche^ 
wo  die  Theatermitglieder  oft  ihre  liebe  Not  haben,  eine  anständige  Wohnunj 
für  sich  ausfindig  zu  machen  ...  Was  dagegen  zu  denken  gibt,  ist  die  Tatsacht 
dass  in  sogenannten  schweizerischen  Kunstzentren  wie  Basel  und  Zürich,  d^ 
gebildete,  dramatische  Künstler  so  gut  wie  gar  keinen  Zutritt  zu  den  bessert 
Gesellschaftskreisen  hat.“ 
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äs  wir  hier  als  Sammelbegriff  aller  gesprochenen  Theaterstücke 
fffassen,  spiegelt  in  erster  Linie  die  Kultur  des  neuen  deutschen 
eiches,  erst  in  zweiter  Linie  die  des  ganzen  deutschen  Sprach- 
^bietes  oder  Europas.  Jedenfalls  spiegelt  es  sie  durch  das  Medium 
s  deutschen  Schauspielers.  Wer  nun  bedenkt,  dass  dem  im  täg- 
hen  Verkehr  einen  ausgesprochenen,  meist  harten  Dialekt 
brechenden  und  hörenden  Deutschschweizer  die  Bühnensprache 
gentlich  eine  Fremdsprache  ist,  wird  sich  nicht  wundern,  dass 
sich  lieber  der  absoluteren  Kunst  der  Oper  zuwendet,  besonders 
enn  das  Schauspiel,  das  ihm  geboten  wird,  ihn  stofflich  nichts 
jageht.  Konflikte,  die  aus  der  Hierarchie  der  deutschen  Klassen, 
is  dem  Zusammenprall  verschiedener  Ehrenkodexe,  aus  deutscher 
jriegsgeschichte  resultieren,  locken  ihn  vom  Stofflichen  aus  nicht. 
E>aher  versagten  Wildenbruch  und  Sudermann,  Beyerlein,  Hart¬ 
heu  und  andere  ihres  Geschlechtes.  Dass  diesem  Momente  eine 
edeutung  innewohnt,  geht  aus  dem  auffallenden  Kontrast  zwi- 
"hen  der  relativen  Gleichgültigkeit,  die  der  Schweizer  dem  reichs- 
eutschen  Schauspiel  entgegenbringt  und  seiner  grossen  Vorliebe 
Ir  das  Theater  an  sich  hervor.  Die  Zahl  der  Dilettantentruppen 
nd  Dilettantenaufführungen  ist  erstaunlich  gross.1)  Sonst  ist  es 
var  in  jeder  Kunst  eine  vielbemerkte  Erfahrung,  dass  der  Dilettant 
r  ausdauerndste  und  eifrigste  Geniesser  der  Darbietungen  des 
rofessionellen  Künstlers  ist.  Mit  Dilettanten  zusammen  zu  ar- 
eiten  ist  drum  das  wohlverstandene  Interesse  aller  Künstler,  die 
tohl  wissen,  dass  ihr  eigenes  Ansehen  auf  diesem  Resonanzboden 
fi  besten  gedeiht.  Merkwürdigerweise  wussten  die  Schweizer 
'heaterdirektoren  aber  im  allgemeinen  die  willige  Hilfe,  die  ihnen 
i  den  ausübenden  Theaterdilettanten  bereit  lag,  nicht  zu  schätzen, 
ft  mögen  sie  auch  in  ihrer  schroffen  Haltung  durch  einheimische 
erwaltungsratsmitglieder  bestärkt  worden  sein.  Jedenfalls  hätte 
äs  Publikum  nicht  so  oft  über  den  gänzlichen  Mangel  an  Anpassung 
p  die  einheimischen  Verhältnisse  zu  klagen  gehabt,  wenn  die  Direk¬ 
ten  sich  über  die  Dilettanten  hinweg  eine  Brücke  in  das  Publikum 


1)  a.  a.  O.  S.  ii.  „So  habe  ich  mir  an  meinem  Theaterkalendarium  einen 
-ürcher  Sonntag  gemerkt,  an  welchem  nicht  weniger  als  ein  Dutzend  Theater- 
lfführungen  aller  Art  angesagt  waren.“ 


—  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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gebaut  hätten.  Hin  und  wieder  führte  die  gänzliche  Vernachlässi 
gung  der  Wünsche  des  Publikums  zu  Explosionen  wie  1922,  al 
der  neue  Pächter  der  Zürcher  Pfauenbühne  —  die  das  Stadttheate 
aus  wirtschaftlichen  Gründen  nicht  länger  halten  konnte  —  siel 
in  den  Kopf  setzte,  dem  damaligen  Berliner  Geschmack  folgend 
wochenlang  ausschliesslich  gepfefferte  Erotika  zu  geben,  trotzder 
die  Presse  intensiv  und  andauernd  eine  Änderung  des  Kurse 
anriet.  Kam  es  aber  ausnahmsweise  vor,  dass  ein  Direktor  auf  di 
Eigenart  des  Publikums  einging,  so  war  dies  auch  sofort  über 
strömender  Freude  und  Dankbarkeit  voll.  Das  Schulbeispiel  fü 
diesen  Ausnahmefall  ist  die  Intendanz  Hugo  Schwabe. 

In  diesem  Zusammenhang  ist  natürlich  ganz  besonders  di 
Behandlung  der  schweizerischen  Eigenproduktion  durch  di 
deutschen  Direktoren  zu  betrachten.  Man  muss  im  allgemeinem 
sagen,  dass  sie  durch  diese  durchaus  nicht  so  gefördert  wurde,  wii 
man  es  auf  den  ersten  Blick  als  natürlich  vielleicht  erwartet  hätte 
Bei  der  Besprechung  der  dramatischen  Versuche  Carl  Spitteier 
werden  wir  Gelegenheit  haben,  dies  Problem,  über  das  er  sich  aus 
führlich  ausgesprochen  hat,  in  seiner  meisterlichen  Beleuchtung 
zu  würdigen.  Hier  sei  nur  darauf  hingewiesen,  dass  sich  ein 
national  bedingte,  ausgeprägte  gesamtschweizerische  Kultur  eigent 
lieh  erst  im  allerletzten  Teil  des  neunzehnten  Jahrhunderts  aus; 
zubilden  begann,  während  fast  seiner  ganzen  Dauer  hingegen  nocl 
auffallend  stark  lokal  oder  kantonal  gebunden  war  und  so  den 
Durchschnittstheaterdirektor  einer  zweit-  und  drittklassigen  Bühn 
sehr  begreiflicherweise  etwas  Fremdes  bleiben  musste.  Der  leben-! 
dige  Kontakt  mit  den  Bevölkerungskreisen,  aus  denen  so  etwas  wh 
ein  schweizerischer  Dramatiker  hätte  herauswachsen  können,  fehlt* 
diesen  Leuten  gänzlich.  Sie  fühlten  wohl,  dass  die  Schweizer  is 
manchem  anders  empfanden  als  sie;  da  sie  aber  weder  deren  Gef 
schichte  noch  deren  Zustände  kennen  zu  lernen  sich  bemüssig, 
fühlten,  löste  sich  ihnen  das  Rätsel  ihrer  Eigenart  niemals.  Übrigen^ 
zwang  sie  ja  niemand  dazu.  Und  der  Schweizer  selbst  waren  ja  nu: 
allzuviele,  die  darauf  pochten,  dass  ihr  Land  und  Deutschland  ii 
kulturellen  Dingen  absolut  identisch  empfänden.  Wenn  aber  auc 
instinktunsichere  Intellektuelle  so  sprachen,  die  Masse  des  Volkes^ 
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:  anders  fühlte,  fand  deswegen  den  Weg  zum  norddeutschen 
stspiel  so  wenig,  als  ihn  der  deutsche  Direktor  zum  historischen 
icke  eines  Schweizers  fand.  Dieser  empfand  darin  weder  das 
ische  noch  das  Mythische,  von  dem  der  Autor  ergriffen  war, 
s  auch  seine  Landsleute,  hätte  es  in  der  Aufführung  zu  ihnen 
Sprochen,  ergriffen  hätte.  Was  er  empfand,  war  die  mangelnde 
hnenr outine,  die  ungeschickte  oder  gänzlich  fehlende  Theatralik. 
aber  gerade  erlangte  der  Autor  niemals,  wenn  er  sein  Stück 
einem  zweizeiligen  Zettel  als  unbrauchbar  zurück  erhielt. 
l  die  Direktoren  in  der  Regel  nur  schauspielerisch,  nicht  lite- 
isch  gebildet  waren,  konnten  sie  meist  auch  von  der  intellek- 
Ölen  Seite  her  solchen  Versuchen  Einheimischer  keinen  Ge- 
iimack  abgewinnen.  Sie  sahen  nur  das  Fremde,  dem  Durchschnitt 
deutschen  Salonstückes  oder  Schwankes  Ferne  —  und  beeilten 
|h,  es  weit  von  sich  zu  weisen.  Das  Resultat  war,  dass  Schweizer 
hriftsteller,  die  versuchten,  für  die  Bühne  zu  schreiben,  keinerlei 
is sicht  hatten,  wenn  sie  schweizerisches  Wesen  in  schweizerischem 
1  ausdrückten,  wohl  aber,  wenn  sie  sich  gänzlich  verleugneten 
’d  einem  deutschen  Possenfabrikanten  die  Griffe  absahen.  Aber 
t  keiner  konnte  das.  Das  Verhältnis  war  ähnlich  wie  im  Kopen- 
feen  des  achtzehnten  Jahrhunderts,  wo  Holberg,  wie  Franz  Blei 
treibt,  wütend  ein  Publikum  für  seine  dänischen  Stücke  suchte, 
fhrend  der  klügere  Baggesen  anfing,  seine  pretentiösen  Kleins¬ 
ten  auf  deutsch  zu  reimen.  „Die  Dänen  galten  im  eigenen 
hise  nicht  viel  und  mussten  in  den  Ecken  stehen,  während 
topstock  und  Cramer,  Basedow  und  die  älteren  Schlegel,  Gersten- 
rg  und  Schönborn  an  der  Tafel  sassen.“1)  Eine  ähnliche  Unter- 
^lätzung  der  einheimischen  Dramatiker  fand  auch  in  der  Schweiz 
tt.  Dadurch,  dass  die  Berufsbühnen  in  den  Händen  von  Leuten 
ren,  die  nicht  das  geringste  Interesse  an  der  Entwicklung  einer 
^heimischen  Dramatik  nahmen,  vielmehr  im  eintönigsten  Rou- 
Snwerk  aufgingen,  wurden  mögliche  Talente,  denen  man  ohne- 
si  mit  dem  Gerede  von  der  höchsten,  schwersten  Form  der 
teratur  in  der  Schule  die  Hölle  heiss  gemacht  hatte,  auf  falsche 
hnen  gedrängt  oder  ganz  in  ihrer  Entwicklung  abgebrochen. 


*)  Franz  Blei:  Fünf  Silhouetten  in  einem  Rahmen.  Berlin  1904. 


35 


1 1 


Einige  mochten  sich  dem  Dialekttheater  zuwenden  und  dafi 
etliches  produzieren.  Da  dort  aber  nicht  einmal  Ehren  einzi 
heimsen  waren,  von  finanziellem  Erfolge  ganz  zu  schweigen,  ve 
schlossen  sich  gebildete  Schriftsteller  dem  Genre  und  wandte 
sich  ausschliesslich  dem  Roman  zu,  für  den  sie  beides,  Ehre  ur 
Reichtum,  reichlich  beim  deutschen  Leserkreise  fanden.  Es  i 
hierbei  natürlich  nicht  an  dramatische  Talente  typischster  Prägur 
zu  denken,  vielmehr  haben  wir  die  grosse  Schicht  Schriftsteller  i 
Auge,  die  sich  mehr  oder  weniger  in  jedem  Genre  ausbilden  könne 
die  auch  in  jeder  Literatur  die  Mehrzahl  der  Dramen  geschafft 
haben.  In  der  deutschen  vornehmlich  ist  fast  keiner  der  vie 
gespielten  Bühnenautoren  einzig  dem  dramatischen  Genre  ve 
schrieben  gewesen.  Goethe  wie  Schüler  pflegten  die  Erzähluni 
so  taten  Ludwig  und  Grillparzer,  wenn  auch  in  beschränkte; 
Masse.  Erfolgreiche  Dramatiker  der  neueren  Zeit  debütierten  a 

.  a 

Romanciers,  wie  Sudermann  es  tat.  Und  Hauptmann  kehrt  wied« 
und  wieder  von  der  Atmosphäre  der  Bühne  zur  ruhigeren  di 
erzählenden  Kunst  zurück.  Die  grosse  Mehrzahl  der  Talente  i 
heutzutage  tatsächlich  ambivalent.  Je  nach  innerem  Diktat  od« 
äusserer  Verlockung  wird  im  gegebenen  Momente  das  Segel  hie 
hin  oder  dorthin  gerichtet.  In  der  Schweiz  des  neunzehnten  Jah 
hunderts  nun  war  alles  und  jegliches  dazu  angetan,  die  Fahrt  nad 
der  Bühne  hoffnungslos  zu  gestalten.  Anderseits  forderten  al 
äusseren  Umstände  die  Ausbildung  zum  Erzähler.  Offen  Stands 
seit  den  Tagen  Gotthelfs  die  deutschen  Verlagshäuser  de: 
Schweizer  Heimatroman.  Auch  in  literarischen  Entwicklungen  | 
das  Gesetz  des  geringsten  Widerstandes,  wenigstens  wo  man  eh 
Gesamtheit  von  Erscheinungen  ins  Auge  fasst,  zu  bedenken! 

Während  solchermassen  trotz  des  Goethewortes,  dass  d 
Theater  eine  der  wichtigsten  Angelegenheiten  bleibe :  „Es  knüjj 
sich  aus  Vorsatz  und  Zufall  so  viel  daran“,  sich  im  neunzehnte 
Jahrhundert  in  der  deutschen  Schweiz  eine  grosse  Diskrepanz 
halb  bewusst  in  der  passiven  Resistenz  der  führenden  Schich 
zwischen  dem  Lebensgefühl  der  Bevölkerung  und  dem  des  deu 
sehen  Theatervolkes  kundtut,  besteht  daneben  ein  fröhliches  Gj 
deihen  des  künstlerisch  allerdings  höchst  fragwürdigen  Düettantei 
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iaters.  Es  beweist  mindestens  eines:  dass  der  Schweizer  der 
imatischen  Muse  a  priori  keineswegs  feindlich  gesinnt  ist.  Mit 
’gen  Mitteln  und  oft  in  dunklem  Drange  strebte  im  Dilettanten- 
:ater  etwas  zum  Ausdruck,  das  nur  in  dieser  Art  sich  äussern 
ante.  Wir  wollen  diesen  Verhältnissen  nun  zunächst  unser 
igenmerk  schenken,  ehe  wir  uns  dem  Drama  selbst  zuwenden. 


KAPITEL  III. 


DIE  SCHWEIZER  DILETTANTENBÜHNEN. 


I  M  Jahre  1863  wurde  in  einer  schweizerischen  Zeitschrift  de 
-i-Satz  gedruckt:  „Es  gibt  wohl  kaum  ein  Land,  in  welcher! 
Lust  an  dramatischen  Aufführungen  seit  alter  Zeit  Verhältnis! 
mässig  mehr  verbreitet  wäre,  als  in  der  Schweiz,  aber  auch  keineil 
wo  die  den  Namen  Theater  im  engern  Sinne  tragende  Anstalt  zu 
Befriedigung  jener  Lust  in  neuerer  Zeit  so  schwankenden  und  i 
ganzen  unbefriedigenden  Zuständen  unterworfen  war.“1)  Wi 
haben  im  letzten  Kapitel  gesehen,  inwiefern  jene  Zustände  un 
befriedigend  waren.  Nun  wollen  wir  sehen,  wie  das  eidgenössisch? 
Volk,  da  die  „den  Namen  Theater  im  engern  Sinne  tragend! 
Anstalt“  seinen  berechtigten  Ansprüchen  an  eine  nationale  Kunsj 
nicht  entsprach,  sich  anderweitig  schadlos  hielt.  Dilettanten! 
theater vereine  reichen  in  einigen  Kantonen  bis  ins  achtzehn! 
Jahrhundert  hinein,  eine  Mehrzahl  wurde  aber  erst  zwischen  182I 
und  1850  gegründet.  Damals  herrschte  überhaupt  in  der  Schwei] 
ein  reges  Leben.  Die  ersten  Berufstheater  und  Universitäten 
entstunden.  Schützenfeste  bereiteten  auf  die  kommenden  Kämpf 
vor,  Musikgesellschaften  sammelten  schöne  Seelen!  Man  weis 
dass  Gottfried  Kellers  Vater  ein  repräsentatives  Mitglied  jen 
bildungsfrohen,  aufstrebenden  Kleinbürgerschicht  war,  die  solchen 
musikalischen  und  gesellschaftlichen  Bestrebungen  Impuls  ver 
lieh.  Einige  dieser  Theatergesellschaften  gingen  nun  freilich  au 
viel  ältere  Tradition  noch  zurück,  die  in  einzelnen  Fällen  bis  zi 
den  Volksspielen  des  16.  Jahrhunderts  zurückreichten.  Wen| 
zwar  etliche  der  Dramatiker  des  Reformationszeitalters  eingewani 
derte  Ausländer  gewesen  waren,  wie  Pamphilus  Gengenbach,  dej 
von  Nürnberg  stammte,  und  Valentin  Bolz,  der  aus  dem  Elsa! 


kam,  so  waren  doch  die  Darsteller  ihrer  Stücke  einheimisch 


x)  H.  Göbel :  Über  schweizerisches  Theaterwesen.  Die  Schweiz.  1863.  S.  i: 
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äsler,  genau  wie  die  Darsteller  der  Rufschen  Spiele  Zürcher  und 
ie  der  Manuelschen  Spiele  Berner  waren.  Aus  dem  Volke  waren 
iese  Spiele  gewachsen,  und  vom  Volke  wurden  sie  getragen.  Ob- 
eich  diese  Ansätze  im  achtzehnten  Jahrhundert,  namentlich  auf 
sm  Lande,  unterdrückt  worden  waren,  im  neunzehnten,  dem 
f  ihr  hundert  der  allgemeinen  Volksbildung,  trieben  sie  neue, 
räftige  Blüten.  Im  Jahre  1884  war  die  Bewegung  schon  so  weit 
wachsen,  dass  die  Schweizerische  Gemeinnützige  Gesellschaft, 
n  sehr  segensreicher  Organismus,  der  über  eine  komplizierte 
rganisation,  aber  auch  beträchtliche  Geldmittel  verfügt,  be- 
:hloss,  nicht  nur  dem  Volksfestwesen,  sondern  auch  dem  Volks - 
eater  seine  nähere  Aufmerksamkeit  zu  schenken.  Von  F.  A. 
locker,  ihrem  Mitglied,  waren  eine  Anzahl  Thesen,  die  von  den 
r  Pflege  des  Volkstheaters  nötigen  Massnahmen  handelten,  aus- 
rbeitet  worden.  Preisausschreiben,  Diplome,  Schaffung  einer 
ibliothek,  Vorträge  sowie  „Verwendung  des  Volkstheaters  bei 
nsern  nationalen  Festen“  empfahl  er  darin.  Eine  Spezialkommission 
itete  diese  Thesen  1886  im  empfehlenden  Sinne  an  die  Zentral- 
mmission  weiter,  von  der  sie  der  „Kommission  für  die  Pflege 
s  nationalen  Sinnes  im  Volke“  übermittelt  wurden.  1889  erwuchs 
is  diesen  Studien  ein  Beschluss,  eine  genaue  Statistik  über  das 
hweizerische  Volkstheater  vorzunehmen,  sowie  einen  Katalog 
on  Stücken,  die  zur  Aufführung  zu  empfehlen  seien,  anfertigen 
ii  lassen.  F.  A.  Stöcker,  der  Initiant  der  Bewegung,  wurde  mit 
iesen  Arbeiten  betraut.  In  der  Folge  wurde  seine  Schrift,  zu¬ 
gleich  mit  einem  Verzeichnis  empfehlenswerter  Stücke,  veröffent- 
cht.  1895  und  1899  folgten  weitere  solcher  Kataloge.  Der 
:tockerschen  Publikation  entnehmen  wir  folgende  Zahlen,  die  be- 
edt  von  der  Ausbreitung  der  Theaterliebhaberei  sprechen.  792 
rheatervereine  wurden  ermittelt,  die  zusammen  im  Zeitraum  von 
ünf  Jahren  2040  Stücke  aufgeführt  hatten.1)  Die  Statistik  er- 
treckt  sich  allerdings  über  das  ganze  Gebiet  der  Schweiz,  doch 
lind  die  Zahlen,  die  sich  auf  die  nichtdeutschsprechenden  Gegenden 
geziehen,  verhältnismässig  unbedeutend.  Wenn  wir  zwar  nun 
ragen,  was  diese  Vereine  aufführten,  dürfen  wir  die  Hoffnungen 


!)  F.  A.  Stöcker:  Das  Volkstheater  in  der  Schweiz.  Aarau  1893. 
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nicht  allzu  hoch  spannen.  Es  wird  im  Dialekt  und  in  hochdeutsche: 
Sprache  gespielt,  das  Volksstück  wird  gepflegt  und  die  Sitten 
komödie,  zwischenhinein  auch  das  historische  Stück.  Die  oben 
erwähnte  Statistik  stellt  fest,  dass  ein  Zehntel  der  aufgeführtei 
Stücke  vaterländisch-historischen  Charakter  hatten.  Man  dar 
annehmen,  dass  es  sich  hierbei  um  Stücke  handelte,  die  selten 
wenn  überhaupt,  von  Berufsbühnen  gespielt  wurden.  Schon  des 
wegen,  weil  die  Volksstückdichter,  von  denen  wir  hier  hören 
gänzlich  abseits  der  Berufsbühne  standen.  Zum  Teil  freilich  be¬ 
rührt  sich  der  Spielplan  dieser  Vereinsbühnen  auch  mit  dem  de: 
Berufstheater.  Schwänke  zweiten  und  dritten  Ranges,  die  dor 
Glück  machen,  verhelfen  auch  hier  zur  vollen  Kasse.  In  der  zweiter 
Hälfte  des  Jahrhunderts  wird  das  vermehrte  Interesse  am  Dialek 
offensichtlich.* 1)  Damit  findet  das  bisher  haltlos  schwankend« 
Dilettantentheater  den  festen  Grund,  auf  dem  es  sich  ausdehner 
kann.  Als  Dialekttheater  hat  es  seine  Aufgabe,  seine  Mission.  Au 
diesem  Felde  konnte  es  von  der  Berufsbühne  nicht  ausgestochei 
werden.  Aber  noch  reizten  historische  Stücke  mehr,  als  die,  freilief 
noch  rudimentären,  Dialektdramen.  Wenn  alle  Jahrzehnte  einma 
ein  „Hans  Waldmann“  oder  ein  „Winkelried“  auf  einem  Berufs 
theater  erschien,  so  fühlte  das  Volkstheater  wohl  dunkel,  dass  solche 
Stücke  von  rechts  wegen  ihm  allein  zugehören  sollten.  Doch  wie 
oft  blieb  es  beim  Wunsche!  Man  stolperte  über  Jamben  ebeif 
doch  gar  sehr  ... 

Vor  der  Kritik  fürchtete  sich  das  schweizerische  Dilettanten- 

theater  zwar  offenbar  so  wenig  wie  das  deutsche  oder  irgendein 

anderes.  Die  Dilettantengesellschaft  zog  es  vor  —  man  darf  das 

als  die  Regel  ansehen  — ,  für  Mitglieder  und  Freunde  zu  spielen 

Ein  Tanz,  der  sich  anschloss,  verstärkte  das  Gefühl  der  guten  Tat 

In  Wonne  trennte  man  sich.  Und  was  die  Berichterstattung  an-! 

betraf,  so  besorgte  die  im  Lokalblatt  ein  Mitglied  oder  Freund* 

Eine  andere  brauchte  man  nicht.  Mit  den  heimischen  Lobsprüchenj 

die  unerlässlich  waren,  wollte  der  Kritiker  seines  Lebens  froh 

bleiben,  war  man  vollständig  befriedigt. 

_ _ _  _ 

*)  a.  a.  O.  S.  71.  „Die  Zahl  der  Dialektstücke  hat  sich  seit  einigen  Jahren 
bedeutend  vermehrt.“  |i 
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f  Einige  unternehmendere  Geister  kämpften  freilich  einen  harten, 
fingen  Kampf  um  eine  gewisse  Zentralisierung  der  Bestrebungen 
nd  eine  bessere  technische  Schulung.  Erst  im  Jahre  i$o6  ent- 
tand  aber  der  Zentralverband  schweizerischer  dramatischer  Ver- 
ine,  dem  heute  etwa  vierzig  Vereinigungen,  dabei  lange  nicht 
Ile  der  besten,  angeschlossen  sind.  Um  die  Mitglieder  im  Sinne 
bner  schon  von  der  Gemeinnützigen  Gesellschaft  unterstützten 
Richtlinien  zu  bilden,  erhob  er  erst  die  Zeitschrift  „Die  Ähre“, 
Später  den  „Schmetterling“,  jetzt  „Jugendzeit“  zu  seinem  Organ. 
j4ach  längerem  Zögern  wurde  die  Durchführung  von  Wettspielen 
<n  die  Hand  genommen  und  in  neuester  Zeit  auch  mit  der  Organi¬ 
sierung  von  Regiekursen  begonnen.  Leider  wird  auch  jetzt  noch, 
/ie  ein  Vorstandsmitglied  1921  ausführte,  „die  Ausarbeitung  ge¬ 
eilter  belehrender  Kritiken  von  den  Gesellschaften  selten  ge¬ 
würdigt“ .  Die  Führer  der  Dilettantentheaterbewegung  machen  in 
euerer  Zeit  mehr  und  mehr  die  Forderung  geltend,  dass  ihre 
Leute  sich  an  der  Berufsbühne  weiter  bilden  sollten.  Immer  wieder 
vird  auf  den  Wert  einer  objektiven,  fachmännischen  Kritik  hin- 
,;ewiesen,  wird  betont,  von  welcher  Wichtigkeit  das  Zusammen- 
rbeiten  mit  einem  sachkundigen  Regisseur  sei.  Leider  sind  Re¬ 
gisseure  der  Berufsbühnen,  wo  ihnen  eine  Tätigkeit  bei  der  Dilet- 
antenbühne  durch  ihren  Kontrakt  überhaupt  gestattet  ist,  selten 
n  der  Lage,  ihre  Kraft  ohne  beträchtliche  finanzielle  Gegenleistung 
len  Dilettantenbühnen  zur  Verfügung  zu  stellen.  Hierzu  aber 
iederum  sind  nur  spärliche  dieser  Vereinigungen  fähig. 

Es  fehlt  eine  genaue  Statistik  über  die  Anzahl  der  heute  be- 
tehenden  Dilettantentheater  der  Schweiz.  Gewiss  aber  ist  sie 
her  höher,  als  die  von  Stöcker  in  den  achtziger  Jahren  ermittelte, 
kuch  die  Konkurrenz  des  Kinos,  die  übrigens  in  den  kleineren 
Ortschaften  und  auf  dem  Lande  noch  nicht  so  ernsthaft  ist,  hat  da 
lichts  Wesentliches  geändert.  Gerade  dort  haben  die  Theater- 
Gesellschaften  vor  dem  Film  eben  Eines  voraus:  sie  fördern  die 
Geselligkeit.  In  dieser  Funktion  sind  sie  unersetzlich. 

Freilich  ist  es  wahr,  dass  aus  den  Dilettantentheatergesell- 
chaften  keine  Nationaltheaterbewegung  herausgewachsen  ist.  Es 
;ibt  einige  wenige  gute  Dialektdramenschreiber,  die  ausschliesslich 
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für  diese  Bühnen  produzieren.  Aber  noch  haben  sie  hart  gegen 
die  Konkurrenz  einer  Unzahl  von  Schmierern  in  Dialekt  und 
Schriftdeutsch  zu  kämpfen.  So  sehr  eine  stärkere  Zentralisierung 
der  Bewegung  eine  künstlerische  Hebung  bedeuten  würde,  so 
wenig  Hoffnung  scheint  angesichts  der  kleinen  Zahl  der  dem 
Zentralverband  angeschlossenen  Sektionen  für  die  nächste  Zukunft 
dafür  zu  bestehen.  Die  leitenden  Persönlichkeiten  mögen  guten 
Willens  voll  sein.  Ihr  geläuterter  Geschmack  wird  die  Durch¬ 
schnittsdilettantenbühne,  eifersüchtig  auf  ihre  Autonomie,  wie  sie 
ist,  noch  eine  Weile  nicht  beherrschen.  Wesentlich  gestärkt 
werden  diese  Reformtendenzen  glücklicherweise  durch  einen 
„Dramatischen  Wegweiser“,  den  die  Gemeinnützige  Gesellschaft 
durch  den  literarischen  Prüfungsausschuss  des  schweizerischen 
Heimatschutztheaters  hersteilen  liess  und  eben  veröffentlicht  hat. 
Im  Gegensatz  zu  der  früheren  Arbeit  Stöckers  sind  die  darin  ent¬ 
haltenen  etwa  zweihundertfünfzig  Stücke  alle  schweizerische 
Herkunft.  Eine  ausgezeichnete  Einleitung  gibt  strebsamen  Regis 
seuren  eine  Fülle  von  praktischen  Winken.  Die  Stücke  sind  nac 
sachlichen  Rücksichten  eingeteilt.  Zuverlässige  Inhaltsangabe 
sind  oft  durch  treffende  Anmerkungen  über  Stil,  Schwierigkeiten 
und  dergleichen  ergänzt.  * 

Dass  der  Trieb  zum  Theaterspielen  im  Schweizervolke  ver 
wurzelt  ist,  dies  scheint  heute  nicht  mehr  des  Beweises  zu  be 
dürfen.  Dass  er  nicht  durch  den  Besuch  eines  Stadttheater^ 
zu  befriedigen  ist,  ebenso.  Langsam  beginnt  übrigens  die  Dilet¬ 
tantenbühne  ihre  Rolle  zu  erkennen.  Eine  Reihe  von  Gesell¬ 
schaften  spielen  nun  doch  überwiegend  milieuechte  Schweize 
Dialektlustspiele,  etwa  die  gelungenen  Satiren  Huggenberger 
oder  von  Greyerz’.  Man  hat  angefangen,  Reihen  mustergültige, 
Dialekttheaterstücke  herauszugeben.  Einige  initiative  Gesell¬ 
schaften,  wie  z.  B.  die  Zytgloggegesellschaft  Bern,  haben  ausl 
eigenem  Antrieb  nicht  unwesentlich  dotierte  Preisausschreiben  zui 
Erlangung  neuer  Dialektstücke  veranstaltet.  Dies  Unterstreichen 
des  nationalen  Moments  ist  ein  erfreulicher  Beweis  der  dämmernden; 
Einsicht  von  der  wahren  Aufgabe  des  Dilettantentheaters.  Die 
führenden  Gesellschaften  spielen  jetzt  nicht  mehr  schriftdeutsche 
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?ossen,  die  ihnen  irgendein  Winkelverleger  in  Berlin  angeboten 
lat.  Nein,  sie  lassen  sich  in  der  Wahl  ihrer  Stücke  durch  Berufs¬ 
iteraten  ihres  Wohnortes  beeinflussen,  ernennen  sie  etwa  gar  zu 
ihren  literarischen  Beiräten.  Dies  gilt,  es  muss  betont  werden, 
irst  für  die  Ausnahmen,  aber  es  gilt  doch  schon  in  manchen  Teilen 
ier  Schweiz  für  die  einflussreichsten  Vereine.  Der  Zug  geht  deut- 
ich  dahin,  dass  die  Dilettantenbühnen  in  erster  Linie  das  ihnen 
ingemessene  Drama  ihres  Dialektes  pflegen,  die  guten  Dramatiker 
urch  Aufführungen  und  reichliche  Tantiemenzahlung  zur  Mehr- 
roduktion  ermuntern,  die  schlechten  durch  Nichtberücksichtigung 
diminieren;  dass  sie  von  guten  Stücken  deutscher  Autoren  aber 
aur  aufführen,  was  sie  unzweifelhaft  mit  ihren  künstlerischen 
Mitteln  bestreiten  können.  Langsam  bildet  sich  auch  für  die  Auf¬ 
führung  der  Dialektstücke  ein  schweizerischer  Darstellungsstil  her¬ 
aus,  der  z.  B.  bei  der  Basler  Dialektbühne  des  Quodlibet  und  dem 
Heimatschutztheater  schon  sehr  ausgeprägt  ist.  Bereits  darf  man 
anfangen,  den  fachtechnischen  Rat  des  reichsdeutschen  Regisseurs 
mit  Vorsicht  aufzunehmen.  Mit  anderen  Worten:  man  beginnt 
zu  erfassen,  in  welchem  Masse  man  seine  Vorschläge  mimischer 
und  pantomimischer  Natur  auf  das  nationale  Temperament  trans¬ 
ponieren  darf  und  muss.  Es  wird  den  im  Reiche  geschulten  Bühnen- 
raktikern  schweizerischer  Abkunft  obfallen,  in  absehbarer  Zeit 
inen  Standardstil  für  die  Aufführung  schweizerischer  Dialekt¬ 
tücke  zu  schaffen. 

Wenn  wir  uns  aber  nur  an  die  Zustände  des  neunzehnten  Jahr- 
underts  halten  und  diese  neuen  Entwicklungen  und  Aussichten 
päterer  Betrachtung  Vorbehalten,  so  müssen  wir  sagen,  dass  das 
Jahrhundert  durch  eine  künstlerisch  schwache  und  unbedeutende 
Dilettantenbühne  charakterisiert  ist.  Geschmacklosigkeit  be¬ 
herrschte  sie.  Eine  Theater&M/tar  entstand  an  ihr  so  wenig  wie  an 
en  Stadttheatern,  denen  man  im  grossen  ganzen  mit  Recht  die 
ezeichnung  Provinzschmieren  gab.  Es  gab  wohl  da  und  dort 
künstlerisch  empfindende  Enthusiasten,  die  vorübergehend  eine 
bestimmte  Gesellschaft  stark  und  gut  beeinflussen  konnten.  Dies 
igalt  für  eine  gewisse  Zeit  z.  B.  für  die  Theatergesellschaft  Sursee 
oder  die  von  Reiden.  Aber  im  allgemeinen  war  nichts  von  Kultur 
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und  nichts  von  Tradition  zu  entdecken.  Begreiflich  wird  dies  | 
einigermassen,  wenn  man  bedenkt,  dass  das  flache  Land  haupt-  • 
sächlich  der  Herd  des  Dilettantentheaterwesens  war;  dass  die 
Geistlichkeit,  besonders  die  katholische,  ihm  weit  herum  ablehnend 
gegenüberstand;  dass  die  Gebildeten  sich  von  ihm  gewöhnlich 
fernhielten,  seiner  Verquickung  mit  oft  lärmender  Geselligkeit 
wegen.  In  ihrer  Ganzheit  ist  die  Bewegung  nichtsdestoweniger  der 
springendste  Beweis  dafür,  dass  die  Lust  zu  Spiel  und  Schau  dem 
Nationalcharakter  in  hohem  Masse  eignet.  Die,  welche  darauf  ge¬ 
stützt,  den  Ruf  nach  einem  „Nationaltheater“  erhoben,  hatten  darum 
den  richtigen  Instinkt,  wenn  die  Formulierung  auch  nicht  die  klügste 
war.  Langsam  erwachte  tatsächlich  das  Bewusstsein  kultureller 
Eigen-  und  Andersart.  Die  aufsteigende  neue  Eidgenossenschaft 
konnte  ihren  künstlerischen  Stil  freilich,  überragend  absorbiert 
vom  politischen  und  wirtschaftlichen  Kampf,  wie  sie,  ähnlich  ihrer 
transatlantischen  Schwesterrepublik,  fast  das  ganze  Jahrhundert 
hindurch  war,  langsam  nur  und  auf  Umwegen  ausbauen.  Die 
Musik  und  die  Malerei,  die  Ende  des  Jahrhunderts  in  Hans  Huber 
und  Ferdinand  Hodler  sich  steilstrebende  Exponenten  gezeugt 
hatten,  vermochten  sich  früher  durchzusetzen  als  Drama  und 
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Theater.  Die  Musik,  andere  grosse  Kunst  der  Geselligkeit,  hatte 
freilich  nie  unter  der  unheilvollen  Zersplitterung  gelitten  wie  das 
Theater.  Da  hatte  nie  eine  strenge  Scheidung  in  von  Landfremden  ■? 
beherrschte  Kunst  und  einheimischen,  im  Dunkeln  tappenden 
Dilettantismus  bestanden.  Die  Musikdilettanten,  ob  sie  Sänger ' 
oder  Instrumentenspieler  waren,  hatten  von  Anfang  an  gläubig 
und  vertrauend  zum  einheimischen  Musikdirektor  aufschauen 
können,  dieser  aber  hatte,  im  innigsten  Zusammenhänge  mit  ihnen, ; 
getragen  vom  selben  Wollen  und  Wünschen,  die  musikalische  j 
Kultur  der  Stadt  in  stetigem,  auf  die  Dauer  gerichteten  Lebens¬ 
werke  auf  bauen  dürfen.  So  war  es  in  Basel,  so  in  Zürich  und  in  \ 
Bern  im  grossen  ganzen  gewesen.  Kein  Widerstand  der  Geistlich- 
keit  hatte  der  Musik  gedroht,  die  feinen  Leute  hatten  sich  nie,  die  j 
Nase  rümpfend,  in  den  Schmollwinkel  verzogen. 

Das  Theater  allein  war  das  Opfer  der  Zwiesprachigkeit  des  j 
Landes  geworden.  Dem  Dialekte,  den  man  täglich  sprach,  miss- 
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5  traute  man  bis  hoch  hinein  in  die  achtziger  Jahre  für  das  „Er¬ 
habene“,  das  man  sich  doch  schuldig  zu  sein  glaubte,  im  Theater 
(zu  suchen.  Fremd  empfand  man  den  deutschen  Schauspieler,  dem 
d  man  sein  Haus  nicht  öffnete.  Und  doch  erachtete  man  es  als  seine 
Pflicht,  ein  Theater  zu  unterhalten.  Der  Ruhm  der  Klassiker 
wirkte  nach.  Der  Dramatiker  aber,  wie  sollte  sich  der  in  dem  Wirr¬ 
warr  von  Gefühlen,  dem  Gegeneinander  von  Interessen  zurecht¬ 
finden  ? 

Der  Satz,  die  Schweiz  sei  sich  ein  Nationaltheater  schuldig, 
brach  früh  schon  erschütternd  in  diese  Anarchie  hinein.  Die 
völkisch  fühlten  und  ihrer  Sonderart  stark  bewusst  waren,  nahmen 
ihn  an,  aber  drehten  verlegen  das  sonderbar  aussehende  Gold¬ 
stück  in  der  Hand  herum.  Die  prinzipiellen  Neinsager,  die  Ver¬ 
schwommenen,  die  klassizistisch  Verzückten,  lehnten  ihn  eilfertig 
b,  ohne  zu  prüfen.  Doch  wieder  und  wieder  erklang  das  Signal, 
ein  Schicksal  durch  das  Jahrhundert  hindurch  zu  untersuchen, 
sei  des  folgenden  Kapitels  Beruf.  Ein  Argument  der  lebendigen 
Verwirklichungsmöglichkeit  der  Nationaltheateridee  war  die  an¬ 
haltende,  unerklärliche  —  quantitative  —  Blüte  des  Volks theaters, 
das  doch  keinerlei  Nahrung  aus  der  Stadttheatertradition  ziehen 
ikonnte.  Mochte  es  schlecht  sein,  seinem  dunklen  Drange  musste 
ine  Berechtigung,  ein  Wille,  ein  tieferer  Sinn  innewohnen.  Den 
erauszukristallisieren,  unternahmen  die  Theoretiker  des  National- 
heatergedankens,  die  sich  zwei  Generationen  um  des  Kaisers 
Mantel  stritten,  ehe  er  gewoben  ward. 
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KAPITEL  IV. 


DER  NATIONALTHEATERGEDANKE. 

FÜR  das  anwachsende  Streben  nach  dem  Drama  ist  die  Ge¬ 
schichte  des  Nationaltheatergedankens  ausserordentlich  be¬ 
zeichnend.  Wir  betrachten  im  Folgenden  dessen  Entwicklung  im 
Laufe  des  Jahrhunderts.  Es  wird  dies  zunächst  die  Studie  eines 
theoretischen  Postulates  und  dessen  Wandlungen  ergeben.  Aber 
das  Postulat  ist  nicht  aus  Zufall  entstanden.  Aus  den  tiefsten,! 
wenn  auch  sich  selbst  unklaren  Sehnsüchten  der  Volksseele  hat  es 
sich  erhoben.  Seine  Wechselfälle  sind  symptomatisch  für  deren 
Wallungen. 

Es  war  in  jener  Zeit  des  erhabenen  patriotischen  Schwunges, 
die  als  die  Helvetik  bekannt  ist,  dass  der  Gedanke,  eine  Bühne  zu 
schaffen,  die  der  nationalen  Idee  repräsentativ  wäre,  zum  ersten 
Male  auftauchte.  In  jener  Zeit  ward  stark  die  Notwendigkeit  einer 
geistigen  Erneuerung  des  Landes  verspürt.  Die  helvetischen! 
Minister  Stapfer  und  Rengger  entwarfen  weitausschauende  Pläne! 
zur  Hebung  der  Volksbildung  und  der  Kultur  im  allgemeinen,  f 
deren  Substanz  freilich  zum  guten  Teile  erst  durch  die  nächste! 
Generation  oder  gar  noch  später  in  die  Wirklichkeit  übergeführt  \ 
wurde.  Natürlicherweise  wandte  sich  der  Blick  dieser  tieferglühten1 
Männer,  denen  die  Klassiker  Deutschlands  nicht  umsonst  ge¬ 
schrieben  hatten,  auch  auf  das  Theater;  nicht  auf  das  verachtete! 
Wandertheater,  das  sie  aus  Erfahrung  kannten,  sondern  auf  ein 
ideales  Theater,  das  ihnen  wie  andere  Ideale  möglich  erschien. 
So  tagte  im  Winter  1796/97  in  Bern  „eine  Gesellschaft  von  Staats-* 
männern.  Gelehrten  und  gebildeten  Kaufleuten,  die  ausdrück- i 
lieh  die  Notwendigkeit  einer  schweizerischen  Nazionalbühne“  be-  j 
tonten.  Unter  einer  „Nazionalbühne“  dachten  sie  sich  „ein 
Theater,  welches  allein  oder  meistens  aus  schweizerischen  Künst¬ 
lern  errichtet  wird;  nur  allein  in  den  Städten  der  Schweiz,  nach 
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iorhergetroffener  Ordnung,  abwechselnd  spielt;  besonders  nur 
lazionale  Schauspiele  aufführt,  d.  h.  solche,  welche  aus  der 
beschichte  unseres  Vaterlandes  gezogen  sind  oder  für  die 
chweizer  überhaupt  passend  und  nützlich  sind“.1)  Kein  Erfolg 
ar  diesem  schönen  Wunschtraum  beschieden.  Die  Ereignisse 
berstürzten  sich,  und  bald  waren  die  wohlmeinenden  Kunst- 
nd  Kulturfreunde  von  der  politischen  Bildfläche  wieder  ver¬ 
diwunden. 

Das  nächste  Mal,  da  von  der  Nationalbühne  wieder  die  Rede 
ar,  ging  der  Anstoss  nicht  mehr  von  den  Politikern,  die  es  ver¬ 
lernt  hatten,  sich  um  etwas  anderes  zu  kümmern  als  Wahlen  und 
■  ommissionsgeschäfte,  sondern  von  einem  Literaten  aus.  Dass 
er  Anreger  ein  österreichischer  Flüchtling  war,  der  eine  Professur 
\  Bern  erhalten  hatte,  schadete  seinem  Plan  zum  mindesten  so 
xhr  wie  die  etwas  aufdringliche  Art,  mit  der  er  dafür  warb.  Lud¬ 
wig  Eckardt,  der  1827  in  Wien  geboren  wurde,  kam  kurz  nach  dem 
849  er  Dresdner  Maiaufstand,  an  dem  er  tätig  teilgenommen 
atte,  nach  der  Schweiz.  Zehn  Jahre  lang  wirkte  er  als  Dozent  für 
::höne  Literatur  an  der  Universität  Bern.  Der  unternehmende 
Lann  tat  sich  in  der  neuen  Bundeshauptstadt  alsbald  rührig  als 
terarischer  Anreger  hervor.  Mit  ein  paar  Freunden  gründete  er 
52  einen  Literarischen  Verein,  der  bald  Sektionen  in  andern 
hweizer  Städten  zeitigte,  und  gab  eine  literarische  Zeitschrift, 
Die  Schweiz“,  heraus.  Im  Jahre  1857  setzte  dieser  Verein  auf 
ckardts  Antrieb  hin  eine  grosse  Propaganda  für  ein  schweize- 
ches  Nationaltheater  ins  Werk .  Im  ersten  Jahrgang  der  „Schweiz“ 
858),  die  Eckardt  gemeinsam  mit  seinem  Freunde  Paul  Volmar 
digierte,  entwickelte  er  das  Projekt  unter  dem  Titel  „Idee  und 
brundzüge  eines  schweizerischen  Nationaltheaters“.  Der  Fremde, 
2m  sich  die  Schweiz  als  ein  einzigartiges,  republikanisches  Asyl 
fezeigt  hatte,  war  vollkommen  in  republikanischen  und  natio- 


a)  Dr.  Max  Zolünger:  Eine  schweizerische  Nationalbühne?  Aarau  1909. 
3/4.  Die  Stellen  in  Gänsefüsschen  gehen  zurück  auf  einen  Artikel  im  „Hel¬ 
dischen  Volksfreund“  (Chur),  1797,  S.  22.  „War*  es  nicht  möglich,  dass 
ir  in  der  Schweiz  eine  eigene  Nazionalbühne  besässen?  —  und  würde  es 


nalistischen  Utopien  befangen.  Die  eidgenössischen  Institutionei 
musste  er  natürlich  als  vorbildlich  empfinden,  wenn  er  sie  seinei 
heimischen  Zuständen  verglich.  Dem  Humanisten  musste  di 
Parallele  mit  Griechenland,  so  wenig  Musisches  er  wohl  in  Ben 
zu  kosten  bekam,  leicht  einfallen.  So  beginnt  sein  Aufsatz  dem 
auch  damit,  dass  er  drei  Dinge  erwähnt,  welche  die  Einheit  Grie 
chenlands  bedingt  hatten :  die  Erinnerung  an  die  Freiheitskämpfe 
das  delphische  Orakel  und  die  Feste  und  Spiele.  Will  man  da 
Theater  heben,  so  ist  nötig,  das  sieht  er  ein,  dass  es  dem  Volk 
gegeben  werde.  „Keine  Kunst  wendet  sich  so  bestimmt  an  di; 
Masse  des  Volkes,  als  die  dramatische  . . .  Auch  aus  diesen 
Grunde  blühte  sie  stets  in  freien  und  aufstrebenden  Staaten  —  ic! 
erinnere  an  Shakespeare  und  seine  Kunstgefährten  in  den  Tagei 
der  grossen  Elisabeth  —  am  reichsten.  Das  Theater  ist  daher  da 
wahre  Kunstinstitut  des  Republikanismus .“  Darauf  zu  spreche! 
kommend,  was  das  Volk  zu  sehen  wünsche,  meint  er,  „heimisch 
Geschichte“  wolle  es  sehen,  „überhaupt  Geschichte:  es  besitz 
ein  schaulustiges  Auge.“  Richtig  erfasst  er  das  Anorganische  de: 
gegenwärtigen  Zustandes,  „dass  in  der  Schweiz  Vorliebe  zt 
Bühnenspielen  vorhanden  ist,  und  doch  gleichzeitig  den  Schau, 
Spieler  von  Stande  entschiedene  Missachtung  trifft,  daher  wir  aucl 
so  wenige  schweizerische  Schauspieler  besitzen“.  Folgendes  ist 
seine  durchaus  einleuchtende  Erklärung:  „Der  erste  (Grund] 
liegt  darin,  dass  die  Schauspieler,  wenn  sie  unter  uns  erscheinen 
der  Schweiz  fremd  sind,  das  Land  nur  flüchtig  besuchen,  sich  il 
den  Geist  desselben  nicht  hineinleben,  folglich  jeder  näheren  Be 
Ziehung,  mithin  auch  jedes  Anspruches  auf  innige  Teilnahme  ent; 
behren.  Fremd,  wie  die  Darsteller,  sind  auch  die  meisten  vor; 
geführten  Stücke:  die  Unkenntnis  des  Bodens  bringt  eine  falsch* 
Welt  mit  sich  .  . .  Ein  zweiter  Grund  liegt  in  der  nurmehr  begreift 
liehen  jämmerlichen  Lebenslage  der  meisten  die  Schweiz  bereisen! 
den  Theatergesellschaften  . . .,  drittens:  die  Folge  der  schlimmei 
Lage,  der  Teilnahmslosigkeit,  der  Missachtung,  die  den  ,Koj 
mödianten*  wie  einen  Paria  aus  der  Gesellschaft  ausstösst,  ist  difj 
Unmöglichkeit  oder  doch  grosse  Schwierigkeit,  gute  deutsch^ 
Schauspieler,  wenn  sie  nicht  Anfänger  oder  schicksalsbankerotl 
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ind,  für  die  Schweiz  zu  gewinnen.“  Der  vierte  Grund  scheint 
im,  dass  die  Theaterdirektoren  durchschnittlich  keine  Unter- 
tützung  des  Staates  gemessen,  der  fünfte  der  Mangel  einer  dra¬ 
matischen  Literatur,  wobei  er  aber  sehr  einsichtig  zufügt:  „diese 
jber  wie  eine  würdige  Theaterkritik  setzt  eben  geordnete  Theater- 
f erhältniss e  voraus4  £ . 

An  die  Betrachtung  dieser  Übelstände  schliesst  sich  eine  Analyse 
er  Hindernisse,  die  einer  Reform  entgegenstehen.  Die  Geschichte 
es  Landes  findet  Eckardt  eher  epischer,  denn  dramatischer  Be¬ 
handlung  günstig.  Die  bisherige  Ausschlachtung  von  Schlachten- 
fpisoden  war  nicht  den  Gesetzen  des  Dramas  entsprechend.  „Der 
chweizer  Bühnendichter  sollte  in  Zukunft  sein  Auge  mehr  auf 
Ereignisse  richten,  die  aus  geistigen  Kämpfen  hervorgegangen 
'ind.“  Wenn  man  bedenkt,  wie  oft  bisher  von  einheimischen 
Dramatikern  eine  Schlacht  ins  Zentrum  eines  Stückes  gestellt 
Worden  war,  erscheint  der  Rat  nicht  als  überflüssig.  Ebenso  nötig 
par  die  Ermahnung,  nicht  zu  sehr  auf  der  „bisher  geübten  ängst- 
chen  Treue  gegenüber  der  historischen  Wahrheit“  zu  beharren. 
(Eckardt  machte  sich  zwar  über  das  sofortige  Kommen  eines 
Utochthonen  Schweizer  Dramas  keine  Illusionen,  gleichwohl 
lrar  er  froher  Hoffnung  für  die  Zukunft  voll :  „Es  wird  gedeihen 
5-  früher  oder  später,  gleichviel  —  es  wird,  weil  es  gedeihen 


mss. 


a 


Daran  schliesst  sich  der  für  ihn  persönlich  wohl  wichtigste 
assus.  Angesichts  der  ihn  nieder  drückenden  politischen  Zustände 
1  Europa  erscheint  ihm  die  Schweiz  als  das  eigentlich  einzig  mög- 
che  Land  für  eine  „freie,  unabhängige  Bühne“,  die  Stätte,  wo 
me  „neue  Epoche  des  Dramas  die  Grundlagen  vorfindet,  die  sie 
•raussetzt“.  Deutlich  hat  hier  der  der  Donaumonarchie  ent- 
hene  Republikaner  und  Antiklerikale  eine  europäische  Tribüne 
'n  Auge,  die  ihm  und  seinen  Freunden  für  ihre  Emigrantenressen- 
ents  offenstünde.  Weniger  bedrängte  ihn  an  dieser  Stelle,  was 
fas  Schweizer  Volk  benötigte.  „Deutschlands  Dichter  werden 
»ünftig  froher  dichten,  weil  sie  eine  Bühne  wissen,  die  sich  ihren 
Werken  öffnet.“  Wenn  er  dann  freilich  wieder  an  die  Schweizer 
Verhältnisse  denkt,  muss  er  zugeben:  „Kein  Dichter  kann  als 


Lang,  Bühne  und  Drama. 
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Dolmetscher  des  Volkes  mehr  geben,  als  das  Volk  ihm  gibt.  Eh( 
daher  der  Dichter  gestalten  kann,  muss  das  Volk  zum  Drama  rei: 
sein.“  Doch  diese  Reife  glaubte,  hoffte  er  eben  in  der  Schwei; 
der  Gegenwart  oder  doch  der  unmittelbaren  Zukunft  zu  finden 
Er  täuschte  sich  durchaus.  Reichlich  naiv  erscheint  uns  heut« 
seine  Conclusio  mit  ihrer  wunderlichen  Argumentation:  „Wii 
fassen  das  Gesagte  daher  zusammen,  dass  die  Schweiz,  weil  s u 
wie  das  Drama  eine  und  dieselbe  Idee  und  Seele  —  die  Freiheit  — 
hat,  der  naturgemässe  Boden  einer  neuen  dramatischen  Lite 
ratur  ist.“ 

Der  Inhalt  dieser  Ausführungen  war,  in  Paragraphen  gefasst 
schon  vor  der  Publizierung  als  „Programm  eines  schweizerischer 
Nationaltheaters“  dem  Literarischen  Verein  Bern  vorgelegt  unc 
von  dieser  Vereinigung  am  29.  Dezember  1857  angenommet 
worden.  Das  Programm  forderte  ein  schweizerisches  National 
theater,  das  in  der  Bundesstadt  auf  einer  frei-republikanischen  unc 
nationalen  Grundlage  zu  errichten  wäre.  Es  hätte,  nach  Paragraph  3 
„ein  geschichtliches  Trauerspiel,  ein  Lustspiel  im  höheren  Sinn* 
des  Aristophanes,  ein  Volksschauspiel  und  eine  Volksoper“  an 
zustreben.  Mit  dem  Nationaltheater  wäre  eine  Theaterschule  fü 
angehende  Schauspieler,  Bühnendichter,  Bühnenkomponisten  unc 
Theaterdekorateure  zu  verbinden.  Obschon  das  Nationaltheatei 
in  der  Bundeshauptstadt  fixiert  gedacht  war,  sollte  es  doch  vor 
Zeit  zu  Zeit  als  Wandertheater  Gastvorstellungen  geben  und  be 
sonders  „bei  allen  schweizerischen  Volksfesten  erscheinen  unc 
eine  Hauptzierde  derselben  werden“. 

Es  gelang  Eckardt  zwar,  im  Laufe  des  Jahres  1858,  eine  Sektion 
Zürich  des  Literarischen  Vereins  zu  gründen,  deren  Präsidium 
Robert  Weber  übernahm,  es  gelang  ihm  aber  nicht,  die  Unter-; 
Stützung  der  wirklich  führenden  Schriftsteller  zu  gewinnen,  ob-; 
schon  am  20.  Juli  1858  ein  von  ihm  inszenierter  schweizerische» 
Schriftstellertag,  der  gleichzeitig  mit  einem  eidgenössischen  Sängeri 
fest  in  Zürich  abgehalten  wurde,  der  Unternehmung  Nachdruck 
geben  sollte.  Sowohl  Jeremias  Gotthelf  als  Gottfried  Keller  all 
Jakob  Frey  entzogen  sich  hartnäckig  seinen  Bemühungen.  Als  di 
verschleierte  Absage  nichts  half,  kam  es  zu  sehr  klaren  und  harte 
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Porten.  Der  Plan  eines  Nationaltheaters,  der  besonders  Gottfried 
.ellers  Ingrimm  erregte,  fiel  drum  in  Kürze,  da  sich  auch  in  den 
lassgebenden  politischen  Kreisen  keine  berufene  Hand  dafür 
igte,  unter  den  Tisch.1)  Der  Literarische  Verein  löste  sich  1864 
if.  Eckardt  war  übrigens  schon  1860  nach  Luzern  berufen  worden 
|nd  verliess  das  Land  1862  gänzlich.  Er  muss  vielrednerischer, 
ft  unangenehm  geschäftiger  Art  gewesen  sein :  der  richtige  Propa- 
fandator,  wie  er  dem  Schweizer  Charakter  zu  allen  Zeiten  als  etwas 
‘remdes  und  gewissermassen  Beängstigendes  erschienen  ist.  Im 
sonderen  kennt  man  die  Abneigung  Kellers  gegen  den  Typus, 
ie  er  ja  einst  in  seinem  giftigen  Worte  über  das  Ehepaar  Stahr- 
ewald  klassisch  formulierte.  Gleichwohl  scheint  es  nicht  gerecht- 
rtigt,  das  offenbar  durch  Gegensätze  des  Temperamentes  wesent- 
-h  bedingte  Urteil  Kellers  kurzerhand  zu  übernehmen,  wie  es  in 
ner  der  neuesten  Darstellungen  des  Problems  der  Nationalbühne 
>schah.2 *)  Wenn  der  Emigrant,  „der  sich  selbst  zum  Dramatiker 
"stimmt  glaubte“,  vermutlich  zwar  in  erster  Linie  von  der  zu 
:ündenden  Schweizer  Nationalbühne  hoffte,  dass  sie  ihm  und 
inen  Gesinnungsfreunden  eine  Tribüne  der  freien  Auseinander- 
Iftzung  mit  den  reaktionären  Mächten  sein  würde,  so  war  er  doch 
ohl  auch  wirklich  davon  überzeugt,  dass  günstige  Verhältnisse 
olitischer  Natur,  wie  er  sie  in  der  Schweiz  vorfand,  Voraussetzung 
id  Quelle  dramatischer  Blüte  sein  müssten.  Wenn  er  darin  irrte, 
befand  er  sich  in  guter  Gesellschaft.  Das  ganze  junge  Deutsch- 
nd  argumentierte  ebenso,  mehr,  es  ging  damit  auf  die  Ansichten 


*)  Gottfried  Keller  an  Hermann  Hettner.  31.  Januar  1860.  Bei  Ermatinger 
493*  «Ein  ganzes  Bataillon  von  drucksüchtigen  Pfaffen,  Gerichtsschreibern, 
kretären,  Kellnern  und  Handelskommis  hat  die  Kanaille  auf  die  Beine  ge¬ 
macht,  fordert  sie  auf,  ihm  , nationale  Dramen4  zu  liefern,  ,Volksgedichte‘, 
lolksromane4  usw.,  und  belobt  ihren  Fleiss.  Es  ist  die  völlige  Sintflut, 
e  der  Bursche  losgelassen  hat .  .  .  Vor  dem  Ausland  geriert  er  sich  als 
istiger  Reformer  der  Schweiz  und  wird  von  dortigen  Wasserköpfen  als  solcher 
;rüsst.“ 

2)  Gemeint  ist  die  obenerwähnte  Schrift  Dr.  Max  Zollingers :  Eine  schweize- 

che  Nationalbühne  ?  cfr.  auch  Emil  Ermatinger :  G.  Keller  und  das  Problem 
.r  schweizerischen  Nationalliteratur.  Wissen  und  Leben,  XVI.  Jahrgang, 
;ft  10,  wo  ein  bisher  unbekannter  Brief  G.  Kellers  an  Eckardt  abgedruckt  ist, 

dem  sich  die  tiefe  Divergenz  ihrer  Anschauungen  »hinter  höflichen  Formen 
r  mühsam  verbirgt. 


der  Grössten,  auf  einen  Schiller  und  einen  Lessing,  zurück.1)  Wem 
Eckardt,  ähnlich  seinen  Zeitgenossen,  zu  sehr  im  Banne  einer  Ide< 
stand,  und  die  Schwierigkeiten,  sie  in  die  Praxis  umzusetzen,  zi 
gering  einschätzte,  so  gebührt  ihm  doch  nichtsdestoweniger  da: 
Verdienst,  als  erster  die  wunden  Stellen  des  schweizerische! 
Theaterwesens  klar  erkannt  zu  haben,  klarer  als  alle  damali 
wirkenden  Einheimischen.  Deutlich  sah  er  die  Diskrepanz  zwischen 
dem  Theaterbetrieb  der  Schweizer  und  den  isoliert  und  unassimi 
liert  im  Volkskörper  stehenden  Berufstheatern,  die  hilflos  ein 
Provinzschmierenexistenz  führten.  Es  war  ganz  richtig  gedacht 
wenn  er  irgendwie  den  Anschluss  an  die  bestehende  Tradition,  ai 


)} 


x)  So  Hettner  in  seinem  „Modernen  Drama“,  Braunschweig  1852,  S.  176 
Die  Zukunft  des  deutschen  Lustspiels  hängt  lediglich  davon  ab,  ob  Deutschland 
politisch  noch  eine  Zukunft  hat.“  Von  Börne  sagt  Adolf  Stahr  in  seiner  „Olden; 
burgischen  Theaterschau“,  Oldenburg  1845,  2.  Teil,  S.  273:  „Börne,  dem  da 
Drama  eben  als  die  höchste  politische  Entfaltung  des  Gesamtlebens  einer  Natio: 
erschien,  der  die  dichterische  Gestaltung  mit  der  realen  Wirklichkeit  des  Leben 
in  einen  untrennbaren  Causalnexus  verband,  musste  von  der  Frucht  auf  de 
Boden,  von  dem  verkrüppelten  Erzeugnis  auf  die  Beschaffenheit  des  Erzeuger 
und  auf  die  Lebensluft  zurückschliessen,  in  der  es  erwachsen  war.  Politisch 
Freiheit,  ein  von  grossen  Interessen  bewegtes  öffentliches  Leben  ist  der  Boder 
auf  dem  allein  das  Drama  gedeihen  kann,  und  weil  wir  weder  das  eine  noch  da 
andere  haben,  so  können  wir  auch  keine  gesunde  Bühne  haben.  Dies  ist  eigent 
lieh  der  Grundton,  der  durch  alle  dramatischen  Aufsätze  Börnes  hindurchgeht.:. 

Übrigens  hatte  ja  Lessing  seinerzeit  am  Schlüsse  seiner  Hamburgische1 
Dramaturgie  in  seinem  bitteren  „Über  den  gutherzigen  Einfall,  den  Deutsche 
ein  Nationaltheater  zu  verschaffen,  da  wir  Deutsche  noch  keine  Nation  sind;; 
das  mangelnde  (sittliche)  Nationalgefühl  für  das  mangelnde  Drama  verantwort 
lieh  gemacht.  Schiller  freilich  hatte  das  pessimistische  Wort  umgekehrt  unf 
hoffnungsfroh  und  zukunftssicher  in  seinem  „Die  Schaubühne  als  eine  moralisch 
Anstalt  betrachtet“  ausgerufen:  „Mit  einem  Wort,  wenn  wir  es  erlebten,  eil 
Nationalbühne  zu  haben,  so  würden  wir  auch  eine  Nation.“  Beiden  war  al; 
jedenfalls  der  Gedanke  gemeinsam  —  dem  Propheten  und  dem  Erfüller  de 
deutschen  Dramas  — ,  dass  zwischen  einer  Nationalbühne  und  einem  lebendige! 
Nationalbewusstsein  ein  inniger  Zusammenhang  besteht.  Lässt  sich  da  de 
Gedankengang  Eckardts,  der  wenige  Jahre,  nachdem  die  Schweiz  —  1848  4 
eine  geeinigte,  in  manchem  neue  Nation  geworden  war,  schrieb,  nicht  begreife: 
ja  rechtfertigen?  Er  übersah  nur  einigermassen,  dass,  wie  ja  auch  Lessin; 
dramaturgisches  und  kritisches  Bemühen  das  Feld  für  Schillers  Triumphe  hati 
bereiten  müssen,  so  auch  in  der  Eidgenossenschaft  eine  Periode  dramatische’ 
Blüte  notwendigerweise  erst  auf  eine  längere  Periode  dramaturgischer  Kritik  unj 
Theorie  folgen  dürfte.  Er  irrte,  wenn  er  meinte,  mit  organisatorischem  Geschiq 
und  propagandistischer  Fähigkeit  sei  sie  weitgehend  abzukürzen. 
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as  bestehende  lebhafte  historische  Interesse  —  woher  sein  Be¬ 
inen  des  geschichtlichen  Trauerspiels  —  als  dringend  und  bedeut¬ 
en  empfahl.  Die  Verkoppelung  von  Nationaltheater  und  Schau¬ 
bielschule  war  eine  direkt  glänzende  Idee.  Ihm  gebührt  die  Ehre, 
jass  er  als  erster  sah,  dass  das  Problem  beim  Schauspieler  anzu¬ 
lacken  sei.  Sie  wird  nicht  vermindert,  wenn  wir  erkennen,  dass 
i 

.im  als  Vorbild  der  Zustand  der  Comedie  Fran^aise  vorschwebte. 

lauptsächlich  richtig  aber  war  der  Hinweis  darauf,  dass  Dramen- 

roduktion  und  Theaterreform  zwei  gegenseitig  sich  bedingende 

f>inge  sind.  Organisatorisch  dachte  er  sich  freilich  die  Theater- 

Torrn  zu  leicht.  Die  Vorbedingungen  waren  hiezu  zu  seiner  Zeit 

och  nicht  gegeben.  Das  ganze  Jahrhundert  hindurch  war  das 

:hweizerische  Kulturbewusstsein  noch  stark  kantonal  gefärbt. 

per  Beginn  eines  bewusst  eidgenössischen  Kulturbewusstseins 

Ult  eigentlich  erst  in  das  zwanzigste  Jahrhundert,  nachdem  das 

|tzte  Drittel  des  vorhergehenden  hiefür  die  Grundlagen  geschaffen 

ätte.  Dem  Ausländer  war  solch  tiefere  Erkenntnis,  als  er  seinen 

lan  herausschleuderte,  verborgen.  Jedoch  tat  die  ihn  kritisierende 

resse  das  Möglichste,  ihm  den  Star  schleunigst  zu  stechen.1) 

:  Eckardts  Projekt  war  verfrüht.  Da  es  von  einem  Ausländer 

'im,  waren  seine  Chancen  ohnehin  gering.  Schloss  doch  der  Solo- 

mrner  Feuilletonredaktor  Hartmann,  der  Eckardts  Plan  eines 

>ationaltheaters  im  „Bund“  ironisierte,  bezeichnenderweise  mit 

fern  folgenden  Passus,  der  den  Urgrund  seiner  Abneigung  ent- 
?  _ 

I füllte:  „Weil  eine  , Schweiz*  unserm  Gefühle  widerstrebt,  die 
•  • 

nen  Österreicher  zum  Hauptredaktor,  einen  Sachsen  zum  Ver- 
ger  und  einen  Preussen  zum  Xylographen  hat.“  Aber  doch  hat 
ckardt  als  erster  die  Frage  aufgeworfen !  Gerade  Keller,  der  sich 
P  heftig  dagegen  sträubte,  wurde  dadurch  erneut  zum  Nachdenken 
her  Wesen  und  Weg  des  Dramas  erregt.  Ihm,  dem  um  diese  Zeit 
lern  Organisieren  und  Vereinsmeiern  gründlich  abhold  Gewor¬ 
fenen,  war  der  Gedanke,  Bühnenreform  und  Dramenproduktion 

J - - - - 

*)  So  Alfred  Hartmann  im  „Bund“,  13.  April  1858,  und  ein  Ungenannter 
„Die  Zukunft  des  Volkes“,  Basel,  April  1858.  Gottfried  Keller  sandte  dem 
ritzblatt  „Postheiri“  (3.  Juli  1858)  sogar  ein  anonymes  Dialektgedicht  —  sein 
Inziges!  —  auf  Eckardt. 
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in  einen  Zusammenhang  zu  stellen,  töricht  vor  gekommen.  Ottc 
Ludwigs  Studien  über  das  Drama  im  stillen  Kämmerlein  warer 
eher  seine  Sache  als  die  Schaffung  einer  eidgenössischen  Theater¬ 
schule!  Und  doch  sollte  er  der  nächste  sein,  der  sich  öffentlich 
über  das  Problem,  das  die  Federn  in  Bewegung  gesetzt  hatte,  aus- 
sprach. 

Auf  der  Rückfahrt  von  der  Enthüllungsfeier  des  Schiller  Steines 
(Mythensteines)  im  Vierwaldstättersee,  die  am  21.  Oktober  186c 
stattfand,  befiel  den  Dichter  eine  grossartige  Vision  von  der  Aus 
mündung  der  nationalen  Feste  in  ein  Nationaldrama,  die  er  in  den 
in  den  „Nachgelassenen  Schriften“  enthaltenen  Aufsatz  „An 
Mythenstein“  ausmalte.1)  Es  ist  der  Traum  eines  Poeten,  aber 
nicht  eines  im  Prasseln  der  Wechselrede  glühenden  Dramatikers 

Der  Aufsatz  beginnt  mit  der  Feststellung,  dass  die  Volksfeste 
der  Schweiz,  nachdem  sie  sich  nach  fünfjährigen  Kämpfen  wiedei 
selbst  gefunden  habe,  einen  neuen  Aufschwung  genommen  hätten 
Ein  „eingewanderter  Unternehmungslustiger“  hätte  denn  aucl 
gleich  eine  Nationalbühne  ausgeschrieben,  „wie  man  eine  Rettungs¬ 


anstalt  für  verwahrloste  Kinder  ausschreibt 
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So  leicht  isT 


nun  freilich  der  gewaltige  Vorhang  einer  neuen  Nationalbühne 
nicht  in  die  Höhe  zu  ziehen:  nur  die  Zeit  selbst  vermag  ihn  zij 
bewegen,  dass  er  majestätisch  sich  aufrollt.“  Nachdem  Keller  s( 
zugibt,  dass  er  den  Anstoss  Eckardt  verdankt,  aber  auch  sein  Ver 
trauen  auf  das  stille  Wachstum,  im  Gegensatz  zum  bewusster 
Machen,  hervorhebt,  schildert  er  seinen  Glauben  daran,  dass  siel 
aus  den  „ächten  Nationalfesten“  auf  dem  Gebiete  des  Schauspiele 
„mit  der  Zeit  etwas  Eigenes  und  Ursprüngliches“  herausbilder 
Hesse.  Auch  gibt  er  offen  zu,  dass  man  nichts  von  den  Stadt¬ 
theatern  in  ihrer  gegenwärtigen  Gestalt  erwarten  könne.  Ihm  er¬ 
scheint  aber  wesentlich,  dass  „Feierlichkeit“  herrsche.  Man  sollt? 
die  Bretter  einmal  vor  zehntausend  ernsthaften  Männern  auf- 
schlagen,  „gleichmässig  aus  allen  Ständen  gemischt  und  von  aller 
Gauen  eines  Landes  herbeigekommen“.  Dann  werde  die  be¬ 
stehende  Dramaturgie  bald  am  Ende  sein  und  von  vorn  anfanger 
müssen.  „Von  vorn  anfangen,  das  wird  in  der  Tat  auch  das  einzige 


x)  Erschienen  erstmals  im  „Stuttgarter  Morgenblatt  für  gebildete  Leser“.  186 
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leil  sein  für  weitergehende  Hoffnungen,  und  dazu  scheinen  die 
ufblühenden  Feste,  wie  die  Schweiz  sie  hat  und  wie  sie  in  Deutsch- 
md  seit  der  grossen  Schillerfeier  und  dem  Coburger  Festtage 
ich  auftun  (auch  die  Maifeste  deutscher  Künstlerschaften  dürften 
iicht  zu  einem  schönen  Baume  der  Art  gedeihen),  der  geeignete 
loden  zu  sein.“ 

Es  folgt  nun  eine  plastische  Ausmalung  der  Feste  der  Zukunft, 
ji  denen  eine  Reihe  „fünfhundertstimmiger  Halbchöre  einander 
ie  Erzählung  oder  die  grossen  Fragen  und  Antworten  einer  Musik 


^wordenen  Ethik  abnähmen“.  „Frauenchöre  und  ihre  Orchester 


<c 


öirden  beigezogen,  und  dazu  würde  gefügt  „die  Lust  und  das 
beschick  zu  kostümierten  Aufzügen“.  Aber  auch  die  Rhythmik 
würde  ihren  Anteü  haben.  „Leidenschaft  und  Begeisterung  reisst 
•en  Körper  der  auswendig  singenden  Tausende  von  Männern, 
iinglingen  und  Jungfrauen  mit,  eine  leise  rhythmische  Bewegung 
^allt  wie  mit  Zauberschlag  über  die  Menge,  es  hebt  sich  vier-  bis 
inftausendfach  die  rechte  Hand  in  sanfter  Wendung,  es  wiegt  sich 
las  Haupt,  bis  ein  höherer  Sturm  aufrauscht  und  beim  Jubi- 
ieren  der  Geigen,  dem  Schmettern  der  Hörner,  dem  Schallen  der 
posaunen,  unter  Paukenwirbeln,  und  vor  allem  mit  dem  höchsten 
Ausdrucke  des  eigenen  Gesanges  die  Masse  nicht  in  Tänzer  und 
Springer,  wohl  aber  in  eine  gehaltene,  massvolle  Bewegung  über¬ 
eilt,  einen  Schritt  vor-  und  rückwärts  tretend,  sich  links  und 
chts  die  Hände  reichend  oder  rhythmisch  auf-  und  nieder- 
/andelnd,  ein  Zug  dicht  am  andern  vorüber  in  kunstvoller  Ver¬ 
wirrung,  die  sich  unversehens  wieder  in  Ordnung  auflöst.“  Für 
es  Nationalfestspiel  sieht  Keller  einen  Holzbau  vor.  Noch  ein¬ 
mal  schwelgt  er  in  der  Ausmalung  des  üppigen,  sinnlichen  Ein¬ 
rucks,  den  die  Schau  machen  soll :  „Wären  die  Farbenreihen  der 
Gewänder  nach  bestimmten  Gesetzen  berechnet,  so  gäbe  es  Augen- 
licke,  wo  Ton,  Licht  und  Bewegung,  als  Begleiter  des  erregten 
ortes,  eine  Macht  über  das  Gemüt  übten,  die  alle  Blasiertheit 
kberwinden  und  die  verlorene  Naivität  zurückführen  würde.“  Er 
lält  dafür,  dass  solche  Feste,  da  sie  höchste  Steigerung  des  Lebens 
vären,  nur  alle  fünf  Jahre  stattfinden  dürften. 

Besonderes  Interesse  erregt  ein  Schlusspassus,  in  dem  Keller 
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auf  die  mögliche  Entwicklung  solcher  Feste  zu  sprechen  kommt 
Er  glaubt,  dass  mit  der  Zeit  „die  Meisterschaft  der  Einzelnen4 
sich  sozusagen  aristokratisch  ausscheiden  würde.  Die  Mengt 
würde  passiv  werden.  „Und  nun  erst,  auf  abwärtsgehender  Linie 
würde  sich  das  Festgedicht  in  eine  eigentliche  Handlung  ver¬ 
dichten,  die  Soli  und  Halbchöre  zu  rezitierenden  Personen  werdet 
(zwar  immer  noch  Leute  mit  mächtigen  klangvollen  Stimmen) 
und  auf  dem  gewaltigen  Umwege  wäre  die  Tragödie  wieder  da  al: 
etwas  Neues  und  Verjüngtes,  bis  auch  diese  immer  noch  tüchtige 
Zeit  vorbei  wäre  und  der  Kleinmalerei  und  dem  täglichen  Ver 
gnügen  das  Feld  räumte.“ 

Die  pastose  Phantasie  Kellers  soll  zunächst  nach  ihrer  Quellen 
geschichte  untersucht  werden.  Dass  er  mit  der  Idee  eines  National 
theaters  Eckardt  verpflichtet  ist,  gesteht  er  selbst  verhüllt  am  Ein 
gang.  Nicht  aber,  dass  seine  Phantasie  durchaus  nicht  nur  al 
Nachklang  zur  miterlebten  Enthüllungsfeier  und  angeregt  durcl 
sie  entstand.  In  Tat  und  Wahrheit  hatte  Keller  ein  Jahr  vor  he:; 
die  Abfassung  eines  Festspiels,  das  bei  der  Schillerfeier  in  Bert 
hätte  aufgeführt  werden  sollen,  geplant.  „Schuldirektor  Fröhlicl 
hatte  ihm  den  Gedanken  nahegelegt.  Das  Spiel  sollte  in  eim 
Apotheose  Schillers  auslaufen.  Vertreter  der  verschiedenen  Geistes; 
richtungen  der  modernen  Schweiz  sollten  auftreten,  ein  Gems¬ 
jäger  als  Vertreter  des  tatkräftigen,  naturwüchsigen  Schweizer- 
tums  den  matt  reflektierenden,  tatunlustigen  Fremden  gegenüber¬ 
gestellt  werden.“1)  Es  ist  fraglich,  warum  Keller  die  Idee  naclj 
mehrwöchentlichen  Verhandlungen  fallen  liess  und  sich  mit  den 
„Prolog“  begnügte.  Aber  jedenfalls  hatte  er  bei  diesem  Anlas:; 
Gelegenheit  gehabt,  sich  gründlich  mit  dem  Wesen  und  der  Tech" 
nik  des  Festspiels  zu  befassen.  Es  ist  bezeichnend,  dass  die  Form* 
in  der  dies  Gedankenringen  dann  endlich  seine  Ostern  feierte  — 
die  epische  war.  Die  Schilderung  dieses  Massenfestes  klingt  ga i 
schön.  Ein  grosser  Schwung  und  Rhythmus  herrscht  darin,  der  iri 
manchem  an  die  liebevolle  Beschreibung  des  Münchner  Künstler-^ 
festes  im  „Grünen  Heinrich“  erinnert.  Nur  eben  ist  es  eine! 
„Träumerei“  und  kein  praktisch  einleuchtender  Vorschlag.  Eckardl 

-1)  Ermatinger:  G.  Keller.  I,  277. 
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atte  geglaubt,  aus  richtig  komponierten,  dramatisch  gefühlten, 
istorischen  Dramen  würde  das  Nationaldrama  erwachsen.  Er 
atte,  da  er  den  Trieb  zur  Historie  als  lebendig  erkannte,  zur 
■roduktion  in  diesem  Sinne  aufgemuntert.  Keller,  obschon  er 
ch  seit  seiner  Jugend  mit  Dramenplänen  getragen  hatte,  nahm 
ittern  Anstoss  an  diesem  Rat,  und  empfahl  ein  Monstrum  von 
estoper,  in  dem  das  Wort  gänzlich  in  der  Masse  untergehen 
rürde.  Man  soll  freilich  nicht  meinen,  die  oben  skizzierten  Ideen 
eien  Kellers  letzte  und  starre  Ansicht  von  einem  nationalen  Drama 
jeblieben.  Er  änderte  im  Verlaufe  seines  Lebens  seine  Meinung 
1  dieser  Sache  mehrere  Male.  Ganz  besonders  soll  er  den  Glauben 
n  die  Verjüngungsmöglichkeit  der  Tragödie,  wie  sie  im  zitierten 
chlusspassus  ausgesponnen  wird,  nach  mündlicher  Mitteilung 
tm  Adolf  Frey  im  Gespräch  mit  Bekannten  später  förmlich  revo- 
iert  haben.1)  Bei  der  Abfassung  der  Phantasie  mag  wohl  auch 
<:hwach  die  Erinnerung  an  den  Briefwechsel,  den  er  acht  Jahre 
orher  mit  Hermann  Hettner  wegen  dessen  „Modernem  Drama“ 
habt  hatte,  aufgetaucht  sein.  Vielleicht  schlug  er  gar  das  Büch¬ 
in  auf,  in  dem  man  von  einer  Entwicklungsmöglichkeit  der 
Tragödie  las,  „in  der  die  Situationen  und  Charakterentwicklung 
:s  rezitierenden  Dramas  hie  und  da  in  einzelnen  Massenwirkungen 
ie  Musik  zu  Hülfe  ruft“.  Doch  war  es  ja  immer  eine  Lieblings- 
lee  Kellers  selbst  gewesen,  Dichtkunst  und  Musik  zu  verflechten, 
atte  er  doch  anerkennend  Hettner  einst  von  Berlin  geschrieben: 
as  andere  Moment  (, wichtig  für  die  gegenwärtige  Beschaffenheit 
r  Posse‘)  ist  die  Verbindung  der  Musik  mit  der  Dichtung,  in 
sn  Couplets.  Diese  hat,  wenigstens  in  ihrer  jetzigen  Bedeutung, 
s  Wiener  Volk  mit  seinen  obskuren  Possendichtern  erfunden 
nd  der  Bühne  geschenkt,  und  es  ist  weiter  nichts  dazu  zu  tun, 
s  reinere  Poesie  und  ein  tüchtiger  Inhalt  . . .  Ich  führe  die  Ein- 
Iheiten  der  Darstellung,  vorzüglich  die  Mimik  und  die  Musik, 
br  deswegen  an,  damit  Sie  sehen,  wie  auch  hierin  ein  wichtiger 
ebenskeim  für  die  Zukunft  liegt :  denn  sie  bedingen  ein  inniges 


x)  Max  Zollinger:  Eine  schweizerische  Volksbühne?  S.  45.  E.  Ermatinger 
wähnt  im  oben  angeführten  Aufsatz,  er  hätte  die  Phantasie  später  als  „unreifes 
;ug“  verdammt. 
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Zusammenwirken  des  Dichters  mit  den  andern  Bühnenkünsten  und , 
ein  Eingehen  derselben  in  die  lebendigen  Gebräuche.“1) 

Die  deutliche  Verneinung  des  dramatischen  Wortes  und  der  dra¬ 
matischen  Dialektik,  wie  sie  sich  bei  Keller  im  oben  erwähnten  Auf- 
satz  äusserte  —  was  der  stärkste  Einwand  gegen  seine  dramatischer 
Versuche  wäre,  hätte  deren  Schicksal  nicht  deren  Bedeutungs-1 
losigkeit  selbst  bewiesen  — ,  war  in  der  Folge  von  unheüvoller 
Wirkung.  Keller  hatte  mit  dem  Gewichte  seiner  Autorität  die¬ 
jenigen  seiner  Landsleute,  die  nach  einem  nationalen  Dranu; 
lechzten,  das  er  nicht  imstande  war,  ihnen  zu  geben,  auf  die  Volks 
feste  verwiesen.  Und  dorthin  ging  man  es  also  suchen.  Es  wixc 
die  Aufgabe  des  nächsten  Kapitels  sein,  die  Entwicklung  den 
Schweizer  Festspiels  als  einer  typischen  künstlerischen  Form  zi| 
untersuchen.  Hier  sei  nur  darauf  hingewiesen,  dass  das  Festspiel 
wie  es  sich  aus  äussern  Gründen  in  den  achtziger  und  neunziger;: 
Jahren  ausbildete,  bald  als  das  oder  doch  wenigstens  das  beginnend* 
nationale  Drama  eingeschätzt  wurde.  Der  Mann,  der  diesen  An 
spruch  theoretisch  zuerst  begründete,  war  der  Berner  Rektor 
Dr .G.Finsler.  Im  Anschluss  an  das  Berner  Festspiel  von  1891 
veröffentlichte  er  eine  Broschüre  „Das  Berner  Festspiel  und  difi 
Attische  Tragödie“,  in  der  er  als  tüchtiger  Altphilologe,  der  ej« 
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war,  munter  und  kräftig  eine  Parallele  zwischen  Athen  und  Ber* 
zog.  Natürlich  ist,  dass  er  das  Volk  als  Träger  des  Dramas  er? 
wähnt,  das  auch  tatsächlich  die  Festspiele  getragen  hatte.  Auclj 
die  „Weihe  des  Tages“  mochte  das  Festspiel  mit  den  frühe| 
griechischen  Spielen  teilen.  Dieses  Weiheerlebnis  in  regelmässige! 
Abständen  zu  erwirken,  das  Festspiel  zur  ständigen  Institution  zi 
erheben,  daraufhin  zielte  sein  Vorschlag.  Er  wünschte  in  Zukunf  j 
alle  fünf  Jahre  —  Kellers  Frist,  dessen  Aufsatz  doch  erst  zwe  i 
Jahre  darauf  allgemein  zugänglich  wurde  —  ein  ähnliches  Festspie  j 
durchgeführt  zu  sehen.  Wenn  alle  Schweizer  Städte  einen  solche*  ,} 
Turnus  innehielten,  so  würde  so  ziemlich  jedes  Jahr  an  eineijj 
- 1] 

x)  Der  grössere  Teil  seines  Briefes  wurde,  stilistisch  unnötig  stark  ve*i  J 
ändert,  in  den  Text  von  Hettners  „Modernes  Drama“,  Braunschweig  1852,  aurl  | 
genommen.  S.  177  ff.  Der  Originaltext  steht  bei  Ermatinger:  G.  Keller  usw.  Ijjf 
267  ff.  (4.  Februar  1851.)  || 


)rte  ein  Festspiel  geboten.  Den  Stoff  müsste  der  Mythus  liefern, 
er  ja  noch  durchaus  lebendig  ist.  Die  Antwort  jenes  Inner- 
rchweizers  wird  zitiert:  „Herr,  zweifelt  am  Herrgott,  aber  lasst 
ns  den  Teil.“  Und  was  die  Dichter  anbetrifft,  so  meint  Finsler: 
Die  Athener  hatten  sie  auch  noch  nicht,  als  sie  bereits  die  jähr¬ 
liche  Abhaltung  des  Festspiels  verordnet  haben.“  Es  ist  erfreulich, 
ii  den  von  hohem  Patriotismus  getragenen  Ausführungen  Finslers 
iesem  gesunden  Zutrauen  zu  den  dramatischen  Dichtern  zu  be¬ 
gegnen,  von  denen  er  als  sicher  annimmt,  dass  sie  die  einmal 
egebene  Form  auszufüllen  wüssten. 

Zunächst  schien  es  sich  also  für  die  Leute,  die  mit  Finsler  das 
'Tationaltheater  im  Festspiel  sahen,  darum  zu  handeln,  sich  auf 
ie  Form  zu  einigen,  die  als  Typus  zu  stabüisieren  wäre.  Zum 
Teil  ward  man  hiebei  durch  die  bisher  aufgeführten  Festspiele 
►eeinflusst,  zum  Teil  wohl  wirkte  auch  Kellers  Aufsatz  mit,  der 
^93  in  den  „Nachgelassenen  Schriften“  erschien.  Übrigens 
eutet  ja  auch  die  gemeldete  Tatsache  Kellers  späterer  Revo- 
ierung  des  erwähnten  Erneuerungsgedankens  der  Tragödie  durch 
ie  Musik  darauf  hin,  dass  man  ihn,  höchstwahrscheinlich  im  Zu¬ 
rammenhang  mit  frischen  Festspielerlebnissen,  diskutierte.  Das 
Vort  Nationaltheater  war  unterdessen  allüberall  im  Kurs  gestiegen, 
ndere  Länder  hatten  der  Schweiz  den  Weg  gezeigt.  1850  schon 
atte  Norwegen  im  bewussten  Gegensatz  zum  bisherigen  dänischen 
in  norwegisches  Theater  gegründet.  Die  Tschechen  schufen  sich 
h  den  achtziger  Jahren  ein  Nationaltheater  in  Prag.  Ja  selbst  die 
ren  errichteten  sich  1899  im  Irish  Literary  Theatre,  das  sich 
lachmals  zum  Abbey  Theatre  auswuchs,  einen  eigenen  Herd 
Iramatischer  Kunst. 

Ein  weiterer  Kämpe  trat  in  Bern  auf  den  Plan  und  veröffent¬ 
lichte  als  „ Helveticus “  eine  Broschüre:  „Die  Frage  der  Schweize¬ 
rischen  Nationalbühne,  mit  Berücksichtigung  der  in  Deutschland 
hif  dem  Gebiete  der  Volksbühne  gemachten  Anregungen  und 
Erfahrungen  und  der  Geschichte  der  schweizerischen  Volksbühne“. 
Ihr  Verfasser  war  Dr.  Max  Widmann,  Redaktor  und  Sohn  des 
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lamals  als  Feuilletonredaktor  am  „Bund“  in  Bern  wirkenden 

V  :  1  J 

[osef  Viktor  Widmann.  Wenn  wir  den  Titel  betrachten,  so 
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fällt  vor  allem  auf,  dass  hier  zum  ersten  Male  versucht  wird,  das 
Problem  der  Nationalbühne  im  historischen  Zusammenhänge  zu 
sehen.  Die  Broschüre  wollte  als  Niederschlag  der  den  Schwyzei 
und  Berner  Festspielen  gewidmeten  Pressekommentare  gelten, 
wollte  die  Frage  „einer  gewissen  Reform  des  Theaters  in  der 
Schweiz  überhaupt“  behandeln.  Dabei  bezieht  der  Verfasser,  wie 1 
der  Titel  ebenfalls  andeutet,  auch  die  zeitgenössischen  Reform¬ 
bewegungen  Deutschlands  in  den  Rahmen  seiner  Betrachtung  ein 
in  erster  Linie  die  Wormser  Festspielbühne  und  die  neulich  er¬ 
folgte  Gründung  der  Freien  Bühne  Berlins.  Er  legt  Wert  darauf 
die  Idee,  die  hinter  der  Festspieldichtung  steht,  herauszuarbeiten 
„Der  Geist  des  Volksfest  Spieldichters  muss  sein  Bestreben  aui1 
Fern  Wirkung  und  Verständlichkeit  fürs  blosse  Auge  richten,  die 
Charakterisierung  muss  mit  breiten  Pinselstrichen  geschehen 
treffend  ist  diese  Gattung  des  Dramas  schon  als  „Freskomalere: 
der  Dramatik“  bezeichnet  worden,“  sagt  er.  Er  ist  sich  aber  be-f 
wusst,  dass  sie  nicht  für  „Grosstädte“  passt.  Ein  eigenes  Kapite 
ist  der  „Volksbühne  in  der  Schweiz“  gewidmet.  Geschickt  wird 
ein  wenig  gekannter  Aufsatz  Platens  „Das  Theater  als  eir 
Nationalinstitut“1)  angeführt,  aus  dem  mit  Wohlgefallen  zitiert 
wird:  „Jedes  Volk  ist  sich  selbst  eine  eigentümliche  Entwicklung 
aus  sich  selbst  schuldig,  so  dass  der  Einfluss  des  Fremdartigen  nul 
beiläufig  in  Anschlag  kommt“.  Dieser  Satz  passt  dem  Autor,  uh 
zu  erhärten,  dass  das  Schweizer  Volksschauspiel  das  Schweizei 
Drama  sei,  da  es  sich  organisch  „aus  den  festlichen  Umzügen, 
nach  der  Reformation  in  allen  schweizerischen  Städten  und  grösse¬ 
ren  Dörfern  aufkamen,  aus  Fastnachtsaufzügen,  Mummenfester 
beim  Frühlingsanfang,  wie  sie  allüberall,  aus  den  , Moosfahrten'1 
wie  sie  im  Muotatal  zu  Haus,  den  ,Giritzen  Moosfahrten',  wie  sii 
in  Luzern  beliebt  waren,  und  andern  solchen  Spässen“  entwickelt 
habe.2)  Freilich  muss  er  zugeben,  dass  die  Tradition  oft  gross 
Bruchstellen  aufweist.  So  kam  das  historische  Festspiel  in  de: 


*)  Erschienen  1825,  abgedruckt  in  Bd.  V  der  1847  er  Cottaschen  Gesamt! 
ausgabe.  Peremptorisch  erklärt  Platen  dort:  „Ein  Volk,  das  kein  Theater  hat! 
hat  auch  kein  Drama.“ 

I 

2)  Helveticus :  Die  Frage  der  schweizerischen  Nationalbühne.  Bern  1892.  S.  26 
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Jtädten  völlig  in  Abgang.  „Bern  ist  mit  seinem  diesjährigen  Fest- 
piel  die  erste  Stadt,  welche  nach  zweihundertjähriger  Pause  wieder 
in  Festspiel  in  grossem  Masse  veranstaltet  hat.“1)  Und  wenn 
,chon  einige  solcher  Stücke  im  Anfang  des  Jahrhunderts  geschrie¬ 
en  und  publiziert  wurden,  so  ist  nicht  bekannt,  „ob  diese  Stücke 
iberhaupt  aufgeführt  wurden,  wie  und  wo“.  „Im  ganzen  muss 
besagt  werden,“  so  schliesst  der  Abschnitt  pessimistisch,  „herrscht 
tn  vorigen  Jahrhundert  Stillstand,  der  Stillstand,  welcher  auch 
tn  19.  Jahrhundert  bleischwer  über  der  Frage  der  Volksbühne 
|iegt.“  Dass  die  Schweizer  Dramen  dem  Schweizer  Volke  Zu¬ 
behören,  dies  empfindet  der  Verfasser  tief.  „So  wenig  diese  Stücke 
uf  deutschen  Bühnen  jemals  Erfolg  haben  könnten,  so  wenig  will 
ie  sich  unser  Volk  von  deutschen  Schauspielern  Vorspielen  lassen, 
;s  betrachtet  sie  als  sein  eigenes  Gut,  und  will  sie  von  seinesgleichen 
;espielt  sehen.“2)  So  scharf  hätte  allerdings  Eckardt  die  Tatsache  der 
andfremdheit  der  Berufsschauspieler  noch  nicht  zu  formulieren  ge¬ 
sagt.  Doch  wir  müssen  bedenken,  dass  in  der  öffentlichen  Meinung 
ler  Schweiz  seit  seinen  Tagen  eine  Änderung  eingetreten  war.  In 
len  vierziger  und  fünfziger  Jahren  hatten  ihre  Schriftsteller  im 
;ngen  Kontakt  mit  deutschen  Emigranten,  den  Folien,  Snell, 
lerwegh,  Freiligrath,  Wagner,  Wille  gelebt.  Die  jüngere  Gene- 
ation  der  neunziger  Jahre  stand  dem  Kaiserreich  Deutschland  und 
en  berlinischen  Zentralisierungsbestrebungen  auf  kulturellem 
Jebiet  nicht  mehr  mit  der  freundschaftlichen  Unbefangenheit 
gegenüber,  welche  Kellers  und  Meyers  Haltung  in  früheren  Tagen 
:harakterisiert  hatte.  Meszleny  hat  in  einem  anregenden  Exkurs 
larauf  hingewiesen,  wie  sich  in  den  sechziger  und  siebziger  Jahren 
in  Umschwung  in  der  öffentlichen  Meinung  der  Schweiz  bemerk- 
)ar  machte,  von  der  ja  eigentlich  der  Zürcher  Tonhalleskandal 
vährend  des  deutschfranzösischen  Krieges  ein  durchaus  unmiss- 
erständliches  Symptom  war.  „Der  Gegensatz  zwischen  Deutsch 
nd  Schweizerisch,  der  bis  daher  kaum  betont  wurde,“  schreibt 
ir,  „erscheint  immer  häufiger  und  heftiger.  Am  7.  August  1865 
lält  Lazarus  bei  der  Jubiläumsfeier  der  Universität  in  Wien  eine 
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Rede,  in  der  es  heisst :  „Unsere  Universitäten  sind  nicht  deutsche, 
sondern  schweizerische  Hochschulen.“  Er  betont  vielleicht  zum 
erstenmal  das  schweizerisch  Nationale  als  Gegensatz  zum  Deut¬ 
schen.1)  Und  ganz  ähnlich  aggressiv  schrieb  ja  auch  Stöcker  ir 
seiner  1893  veröffentlichten  Broschüre  über  das  Volkstheater  in 
der  Schweiz:  „In  der  Schweiz  war  vorerst  der  Mangel  eines 
Nationaldramas  schuld,  dass  sich  das  Theater  nicht  erheben  konnte, 
dass  es  von  den  Erzeugnissen  der  unseren  Eigentümlichkeiten  sc 
wenig  angepassten  deutschen  Literatur  leben  musste.“2)  Neu  ist 
die  starke  Betonung  der  Verschiedenheit  des  Geschmackes,  neu 
das  Gefühl,  der  deutsche  Schauspieler  könne  und  dürfe  nicht 
Schweizer  Helden  verkörpern.  Dies  Gefühl  war  es,  das,  stärker 
und  stärker  erwachend,  den  stetigen  Antrieb  zur  Weiter  Verfolgung] 
der  Nationaltheateridee  büden  sollte.  Das  national  bedingte  Kultur- ' 
bewusstsein  wuchs  in  zunehmendem  Masse  am  Ende  des  Jahr¬ 
hunderts. 


Auch  „Helveticus“  sieht  eine  Möglichkeit  der  Schaffung  des 
„Nationalen  Festtages“  in  der  Verkuppelung  der  grossen  Sänger- 
feste  mit  theatralischen  Aufführungen.  In  den  Spalten  der  Zeitun¬ 
gen  vermisst  er  aber  bedauerlicherweise  bestimmte  Vorschläge 
Ihm  scheint,  man  sollte  auf  der  Berufsbühne  vaterländische  Drameri 
aufführen,  auf  besonderen  Festspielbühnen  Freskodramen.  Deh 

*)  Richard  Meszleny:  Karl  Spitteier  und  das  neudeutsche  Epos.  Halle  a.  Sj 
1918.  Bd.  I,  S.  256  d.  —  In  diesen  Zusammenhang  gehört  auch  die  erregte^ 
Aufnahme,  die  Kellers  etwas  unvorsichtiger  Toast  anlässlich  der  Abschiedsfeier1 
Professor  Gussenows  im  März  1872  fand.  Keller  spielte  darin  auf  eine  Zeit  an, 
„wo  dieses  deutsche  Reich  auch  Staatsformen  ertrüge,  welche  den  Schweizern 
notwendig  seien,  und  dann  sei  eine  Rückkehr  der  letztem  wohl  denkbar“.  In 
seinem  Erklärungsartikel  an  die  „Basler  Nachrichten“,  der  am  1.  April  1872 
erschien,  führte  er  aus,  dass  eine  ausnehmend  zentralistisch  ausgebaute  Schweiz 
„ihre  Kraft  und  ihr  altes  Wesen  wieder  gewinnen  würde,  wenn  sie  im  freien 
Verein  mit  ähnlichen  Staatsgebilden  zu  einem  grossen  Ganzen  in  ein  Bruder¬ 
verhältnis  treten  könnte,  und  dass  dieses  mit  Deutschland  einmal  möglich 
werden  könnte,  war  eben  die  Voraussetzung  obigen  Trinksprüchleins“.  Das 
Schicksal  der  welschen  und  italienischen  Schweiz,  die  er  durchaus  nicht  kannte, 
scheint  ihm  in  dieser  Zukunftsspekulation  wenig  Kopfschmerzen  gemacht  zu 
haben.  Eben  in  diesem  Punkte  fühlten  weite  Kreise  aber  schon  wesentlich 
anders  als  er,  weshalb  der  Sturm,  den  seine  Expektorationen  entfachten.  Vgl. 
auch  M.  Kriesi:  G.  Keller  als  Politiker.  Frauenfeld  1918,  S.  295/96. 

2)  F*  A.  Stöcker:  Das  Volkstheater  in  der  Schweiz.  Aarau  1893.  S.  5. 
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iedanken,  dem  sein  Vater  bereits  im  „Bund“  Ausdruck  gegeben 
atte,1)  man  sollte  in  Bern  ein  neues  Stadttheater  errichten,  das 
irigleich  als  Bühne  für  nationale  Festaufführungen  dienen  könnte, 
fimmt  er  auf  und  empfiehlt  ihn  der  Diskussion.  Wie  Finsler  sieht 
fich  er  als  nächstes  erstrebenswertes  Ziel  die  Schaffung  regel¬ 
lässig  wiederkehrender  Festspiele  an,  wie  jener  glaubt  auch  er, 
ass  Dramen,  wäre  einmal  der  Rahmen  da,  schon  in  genügender 
|ahl  geschrieben  würden.  Das  geschlossene  Haus  scheint  ihm 
nichtig,  „wenn  unsere  dramatische,  patriotische  Zukunftsdichtung 
icht  verflachen,  sondern  höhern  Wert  erhalten  soll“.  Im  Nach¬ 
wort  darf  er  noch  von  einem  eben  gestifteten,  der  Verwaltung  des 
ferner  Gemeinderates  übergebenen  Festspielpreis  von  20,000  Fr. 
^Capital)  berichten,  dessen  Zinsen  der  Förderung  der  dramatischen 
Achtung  zugute  kommen  sollen. 

j  So  gut  gemeint  die  aus  der  Berner  Begeisterung  erwachsenen 
orschläge  waren,  die  nötige  Bereitschaft  fehlte,  sowohl  um  die 
Weihetage“  zu  stabüisieren,  als  auch  um  einen  grosszügigen  Bau 
ir  nationale  Dramen  zu  schaffen.  Die  Bürgerschaft  hatte  wohl 
is  verständliche  Gefühl,  dass  man  sich  von  dem  Aufwand,  den 
j  leisten  eine  Stadt  für  ein  Festspiel  aus  ganz  besonderem  Anlass 
udig  auf  sich  nahm,  nicht  regelmässig  unterziehen  wolle  noch 
»nne.  Dunkel  mag  auch  die  Empfindung  mitgesprochen  haben, 
iss  die  Frage  des  Nationaltheaters  nicht  so  unbedingt  mit  der 
orrn  des  Festspiels  verknüpft  gedacht  werden  müsse,  wie  es  dessen 
^geisterte  Advokaten  haben  wollten,  und  wie  es  seit  Gottfried 
ellers  Aufsatz  Mode  geworden  war,  anzunehmen.  Ein  Etwas 
lehrte  sich  in  vielen  Köpfen  dagegen,  die  Schlachtenszenen  und 
aatsaktionen,  wie  sie  das  Festspiel  kennzeichneten,  als  aus- 
hliesslich  möglichen  Gehalt  für  ein  Schweizer  Drama  anzu¬ 
kennen;  mehr,  für  dessen  Reinzucht  einen  kostspieligen  Apparat 
schaffen. 

Die  Diskussion  ebbte  in  den  restlichen  Jahren  des  letzten  Jahr- 
/hntes  des  Jahrhunderts  ab,  um  in  der  ersten  Dekade  des  neuen 
ikulums  mit  erneuter  Wucht  wieder  einzusetzen.  Das  helle 
estirn  Arnold  Otts  war  unterdessen  aufgegangen,  eines  Schrift- 


T)  Jahrg.  1891.  Nr.  296  und  297. 
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Stellers*  der  die  Form  des  Festspiels  in  seinem  „Karl  der  Kühne  ui 
die  Eidgenossen“  zu  einer  vorher  nicht  gekannten  Höhe  heran 
gehoben  hatte.  Sein  Freund,  Professor  Eduard  Haug ,  durch,  d 
stimmungsvollen  Aufführungen  des  Stückes,  die  1900  durch  Augu 
Schmid  in  Diessenhofen  veranstaltet  worden  waren,  beeindruck 
erhob  aufs  neue  den  Ruf  nach  einer  schweizerischen  Nationalbühn 
Wie  Finsler  wollte  auch  er  zurück  zum  „Weihespiel“  .x)  Stark  empfai 
auch  er  die  Kluft  zwischen  Berufsbühne  und  Schweizervolk :  „I 
ist  kein  Zusammenhang  mit  unserem  nationalen  Leben  und  Emj 
finden,  unserer  nationalen  Sitte  und  Sprache,  unserer  national« 
Geschichte.“  Eher  noch  als  mit  der  Berufsbühne,  scheint  ihr 
wäre  etwas  mit  den  Dilettantentheatern  anzufangen.  Sie  berg« 
wenigstens  „die  Keime  in  sich,  aus  denen  bei  richtiger  Pflege  d 
herrliche  Bau  des  schweizerischen  Nationaltheaters  aufspriessi 
kann“.  Haugs  Nationalbühne  sollte  auf  keinen  Fall  eine  blos 
Festspielbühne  sein.  „Vor  einer  solchen  behüte  Gott  unser  Vo 
und  unsere  Kunst !  . . .  Mehrere  Festspiele  haben  mit  erschrecke! 
der  Deutlichkeit  gezeigt,  welche  Gefahr  das  Festspiel  für  die  Kun 
werden,  wie  es  zur  Missachtung  literarischer  Werte  und  zur  Ve 
gröberung  und  Veräusserlichung  der  Kunst  führen  kann/* 
Sympathisch  berührt,  welche  Qualitäten  Haug  für  Stücke,  die  dd 
aufgeführt  werden  sollen,  verlangt:  „Volkstümlich  und  nationg 
aber  künstlerisch  wertvoll!“  Auch  er  sieht  ein,  dass  es  mit  de» 
Drama  nicht  vorwärts  gehen  wird,  solange  kein  nationales  Theat 
existiert:  „Denn  der  Mangel  eines  nationalen  Theaters  mag  doc 
wohl  der  Hauptgrund  sein, warum  die  schweizerischen  Dichter  i 
selten  sich  dem  Drama  zuwenden  und  so  selten  etwas  Bedeutend; 
darin  leisten.“  In  bezug  auf  die  architektonische  Ausgestaltur, 
einer  Nationalbühne  denkt  er  an  eine  offene  Bühne,  die  aber  „nac 
Bedarf  in  einen  kleineren,  geschlossenen  Raum  umgewande 
werden  könnte“.  Auch  „müsste  natürlich  die  Nationalbühne  .  I 
mit  Einrichtungen  versehen  werden,  die  es  ermöglichen,  sie  i 
bedecken,  wenn  Regenwetter  eintritt“.  In  Platzhoff-Lej eune  farj 

1)  Ed.  Haug :  Ein  schweizerisches  Nationaltheater.  Neue  Zürcher  Zeiturj 
17.  und  18.  Januar  1904. 

2)  M.  Zollinger:  Eine  schweizerische  Nationalbühne?  S.  48. 
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m  laug  einen  Sekundanten,  der  im  wesentlichen  seine  Ansichten 
y  ilte,  zugleich  aber  dafür  eintrat,  dass  die  welsche  Schweiz  einen 
j'irer  Bedeutung  entsprechenden  Anteil  an  aufgeführten  Stücken 
>i  rhalten  sollte. 

Während  einerseits  so,  deutlich  unter  dem  Einfluss  des  Ottschen 
olksschauspieles,  auch  wohl  der  1901  er  Zentenarfeiern  von  Basel 
al  nd  Schaffhausen,  die  Idee  des  Nationaltheaters  erneut  mit  dem 
]  estspieltypus  verkoppelt  wurde,  wuchs  anderseits  allmählich  eine 
^gesprochene  Reaktion  gegen  die  „Festspielseuche“  empor.  Sie 
ar  von  ganz  anderer  Deutlichkeit  als  die  passive  Resistenz,  die 
jün  rundes  Jahrzehnt  früher  den  Finslerschen  und  Widmannschen 
rojekten  entgegengestanden  hatte.  Der  Berner  Franz  Otto  Schmid 
ab  1905  ein  Drama  „Ein  Helden-Ende“  heraus,  dem  er  nach 
ebbelschem  Vorbild  ein  „Beiwort“  auf  den  Weg  gab.  Darin 
orderte  er  energisch  „ein  einheitliches,  den  Gesetzen  der  dra- 
latischen  Kunst  gerecht  werdendes  nationales  Bühnendrama“, 
den  Festspielen  warf  er  den  Handschuh  hin,  selbst  im  Ottschen 
Festdrama“  zur  Schaff hauser  Zentenarfeier  konnte  er  von  einem 
)rama  „nichts  entdecken  als  den  Namen“.  In  seinem  eigenen 
Itücke  wollte  er  einen  „ersten  Versuch  zu  dem  oben  verlangten 
jinheitlichen  Bühnendrama“  geben.  In  seiner  zweiten  Publikation 
rFestspiel  und  nationales  Drama“  (1906)  entwickelte  er  seine 
heoretischen  Ansichten  und  setzte  sich  mit  der  ihn  oberflächlich 
iünkenden  Kritikertätigkeit  J.  V.  Widmanns  auseinander.  Ein¬ 
heitliche  Handlung,  einheitliche  Idee,  einer  oder  mehrere  hervor- 
techende  Helden,  Charakteristik  am  Handeln  und  nicht  am  Reden, 
las  sind  die  Forderungen,  die  er  für  eine  Reform  des  Festspiels, 
denen  er  solches  zu  wenig  beobachtet  findet,  erhebt.  Auch  in 
er  von  ihm  darauf  begründeten  kleinen  mutigen  Kulturzeitschrift 
Berner  Rundschau“  (später  umgewandelt  in  „Die  Alpen“,  darauf 
erschmolzen  mit  „Wissen  und  Leben“)  öffnete  er  der  Diskussion 
lies  nationalen  Dramas  bereitwillig  seine  Spalten.  Im  zweiten 
Jahrgang  wandte  er  sich  in  scharfer  Kritik  gegen  die  „Schablonen- 
laftigkeit  und  innere  Verlogenheit  der  handelnden  Personen“  in 
ier  Mehrzahl  der  Festspiele.  Erneut  forderte  er  „einheitliche 
Handlung,  auf  einer  einheitlichen  Idee  als  Grundlage  aufgebaut“, 


;  —  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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wobei  alles  Episodenhafte  wegzulassen  wäre.  Die  weitere  Frage 
der  Nationalbühne  wurde  hiebei  nur  gestreift,  doch  war  der  An¬ 
griff  auch  so  ein  neues  Zeichen  dafür,  dass  die  jüngere  Generation 
anfing,  das  Heil  für  das  Schweizer  Drama  nicht  mehr  in  dieser 
Dichtung  der  Massenwirkung,  die  ein  Jahrzehnt  vorher  so  viele 
Köpfe  berauscht  hatte,  zu  suchen. 

Im  selben  Jahre  —  1908  —  erschien  in  der  „Berner  Rundschau“ 
ein  Brief  eines  jungen  Schweizer  Dramatikers,  der  ein  bisher  nicht 
genügend  beachtetes  Argument  gegen  die  Möglichkeit  eines  natio¬ 
nalen  Dramas  überhaupt  in  die  Diskussion  warf.  Der  Artikel  hiess 
„Schweizerisches  Nationaldrama“  und  sein  Autor  war  Konrad 
Falke ,  der  um  diese  Zeit  bereits  einige  interessante  historische  Ein¬ 
akter,  wenn  nicht  publiziert,  so  doch  geschrieben  hatte.  Falke 
ging  in  seinem  Aufsatz  davon  aus,  dass  der  Enthusiast  für  ein 
schweizerisches  Nationaltheater  doch  wohl  stofflich  schweizerische 
Dramen  begehre.  Die  seien  nun  aber  entweder  in  die  Kategorie 
der  Festspiele  einzureihen,  die  „mit  Kunst  nichts  zu  tun  haben“,; 
oder  in  die  der  Dialektstücke,  „die  in  , naturalistischer4  Menschen¬ 
zeichnung  Bedeutendes  leisten  können,  aber  nichts  mit  der  dra¬ 
matischen  Kunst  zu  tun  haben“.  Wertvoll  sei  einzig  das  Problem¬ 
drama,  für  das  sich  in  den  Städten  anfange,  ein  Publikum  zu  bilden. 
Aber  —  da  erhebe  sich  eine  neue  Schwierigkeit.  Bis  jetzt  hätte 
diese  gebildete  Schicht  ihre  Stücke  immer  aus  Deutschland  be¬ 
zogen.  Schriftdeutsch  sei  für  den  Schweizer  so  unzertrennlich  mit 
Bildung  verknüpft  wie  für  den  Reichsdeutschen.  „Wählt  also  ein 
Dichter  das  Milieu  einer  schweizerischen  Gesellschaftsschicht,  inj 
der  Probleme,  wie  sie  z.  B.  Ibsen  in  den  , Gespenstern4  oder  in. 
,Nora4  behandelte,  möglich  sind,  so  entsteht  folgender  Wider¬ 
spruch:  Das  Problem  selbst  verlangt  zu  seiner  natürlichen  Durch! 
führung  die  hochdeutsche  Sprache,  in  dem  Milieu  selbst  aber,  inj 
dem  sich  die  Durchführung  abspielt,  wird  für  gewöhnlich  aus-j 
schliesslich  Dialekt  gesprochen.44  Also,  folgert  Falke,  muss  derj 
Schweizer  Dramatiker,  der  Problemdramen  schreibt,  will  er  nicht  j 
lächerlich  werden,  „Distanz  und  Allgemeinheit44  gewinnen,  und 
das  ist  sein  Glück.  Er  wird  sich  also  der  billigen  Wirkung  der 
Milieuschilderung  begeben  müssen,  „vor  allem  das  sein,  was  er 
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m  soll:  Dramatiker“.  So  wird  er  ganz  natürlich  zum  „histo- 
>chen  Stück  kommen.  „Wenn  die  Stücke  gut  sind,  so  werden 
f  sich  °hne  jeden  künstlich  gezüchteten  Patriotismus  durch- 
tzen3  und  wir  werden  von  selbst  eines  Tages  ein  nicht  der  Maske- 
de3  wohl  aber  dem  Geiste  nach  schweizerisches  Theater  besitzen, 
ass  sich  dieser  Geist  einmal  siegreich  manifestieren  wird,  daran 
ube  ich  mehr  als  an  ein  ,Nationaltheater‘  und  ein  ,National- 
(ama ,  die,  weil  sie  am  Stofflichen  festkleben  und  ungünstige,  ja 
mögliche  Prämissen  aufstellen,  der  Entwicklung  des  schweize¬ 
chen  Dramas  eher  hinderlich  als  förderlich  sind  . . .  “ 

Es  ist  fast  ein  Witz,  dass  die  Erwiderung,  die  Falke  auf  seinen 
ief  erhielt,  von  einem  in  der  Schweiz  niedergelassenen  Reichs- 
Putschen  stammte.  C.  F.  Wiegand ,  ein  sich  auch  dramatisch 
:olgreich  betätigender  Oberlehrer,  warf  Falke  „unsauberes 
bnken“  vor  und  bombardierte  ihn  mit  einer  Anzahl  von  Fragen, 
P  die  Diskussion  in  keiner  Weise  förderten,  erwähnte  aber  immer- 
i  ausdrücklich,  der  Grund,  weswegen  bis  heute  kein  Schweize¬ 
rs  Drama  geworden  sei,  scheine  ihm  darin  zu  liegen,  „weil 
}  heute  kein  Dramatiker  in  der  Schweiz  sich  entwickeln  konnte“, 
machte  Falke,  der  nicht  glaubte,  ernsthafte  Dinge  könnten  im 
alekt  behandelt  werden,  darauf  aufmerksam,  dass  in  den  meisten 
turalis tischen  Stücken,  z.  B.  in  den  Dramen  Hauptmanns,  ja 
r  ein  Bruchteil  der  Personen  Dialekt  spreche.  Ähnliches  wäre 
h  in  einem  Schweizer  Problemdrama  denkbar.  Eine  nationale 
nderkunst  innerhalb  des  deutschen  Sprachgebietes  will  Wiegand 
türlicherweise  nicht  anerkennen.  „Niemand  spricht  vom 
Russischen  Drama.“  Er  vergisst,  dass  man  aber  wohl  von  einem 
erreichischen,  einem  plattdeutschen  und  einem  elsässischen 
i  ama  spricht.  Beifällig  zitiert  er,  dass  die  Neue  Zürcher  Zeitung 
05,  zur  Zeit  der  Schillerfeiern,  schrieb:  „Die  Schweiz  ist  keine 
)vinz  des  deutschen  Geisteslebens,  sondern  ein  integrierender 
'standteil  desselben.“  Gegen  stofflich  nationale  Motive  anzu- 
npfen,  scheint  Wiegand  überflüssig. 

Die  Kontroverse  Falke-Wiegand,  so  wenig  erspriesslich  sie 
:h  im  ganzen  war,  hatte  doch  erneut  erwiesen,  dass  das  Problem 


m  Sprachlichen  anzupacken  wäre,  also  —  beim  Schauspieler . 


67 


Seit  mit  Schmid  dramatische  Schriftsteller  angefangen  hatten,  übe: 
die  Theorie  des  Nationaldramas  zu  spekulieren,  hatte  sich  gan; 
folgerichtig  die  Frage  in  den  Vordergrund  gestellt:  Wer  soll  unser» 
schweizerischen  Stücke  aufführen  ?  Denn  immerhin  bestanden  nu  i 
doch  schon  einige,  wenn  auch  wenige,  gute  einheimische  Dramer , 
Und  andere  warteten  nur  den  kleinsten  Anstoss  ab,  um  sich  m\ 
Leben  zu  ringen.  Die  werdenden  Dramatiker  aber  standen  vct 
dem  Düemma:  Dialekt  oder  Schriftdeutsch?  Sie  sagten  siel:; 
Schreiben  wir  Dialekt,  so  können  uns  die  reichsdeutschen  Schar* 
Spieler  nicht  aufführen,  die  Dilettantenbühnen  aber  sind  ur 
künstlerisch  unzulänglich.  Schreiben  wir  Schriftdeutsch,  so  vei 
trägt  das  Publikum  schweizerisches  Milieu,  durch  Reichsdeutsche 
dargestellt,  nicht,  jedenfalls  aber  werden  unsere  Figuren  veüj 
zeichnet.  Wählen  wir  keinen  schweizerischen  Stoff  —  so  entstel  j 
kein  nationales  Drama.  Ganz  anders  brennend  wurde  ihnen  die 
Dilemma,  als  den  Theoretikern  der  neunziger  Jahre  die  „Weihe 
und  die  Festspielhäuser  geworden  waren. 

Diesen  Kernpunkt  der  Sache  übersah  merkwürdigerweise 
gänzlich  die  Schrift,  die  ein  Jahr  darauf  —  sie  stellte  eine  Zürcb 
Dissertation  dar  —  zum  ersten  Male  grundsätzlich  das  Problem 
in  seiner  historischen  Gewordenheit  untersuchte.  Es  ist  die  hk 
bereits  mehrmals  erwähnte  Studie  Max  Zollingers  „Eine  Schweiz^ 
rische  Nationalbühne?“  Freilich  deutet  der  Verfasser  schon  i:l 
Titel  darauf  hin,  dass  er  wie  Haug  und  Helveticus-Widmann  dj 

J 

Frage  des  Nationaldramas  eng  verquickt  mit  der  Bühnenfrage  sal 
die  bis  jetzt  immer  im  Zusammenhänge  mit  der  Festspielidee  am 
gerollt  worden  war,  welche  Verquickung,  wie  wir  heute  wisse  ja 
eigentlich  doch  sehr  zeitbedingt  war.  Die  fleissige  Arbeit,  die  eiip 
ausführliche  Bibliographie  enthält,  führt  in  zweiundneunzig  Seim  : 
vom  Luzerner  Komödienstreit  zum  Schlusskapitel  „Eine  Schweiz 
rische  Nationalbühne“,  in  der  der  Verfasser  seine  eigene  Ansid 
über  das  Problem  gibt.  Seine  Einwände  gegen  das  Unkünstlerisc! 
des  Festspiels  sind  im  Sinne  Schmids  gehalten,  Vertiefung  fordernl 
Von  einer  Vermischung  der  Sprachen  —  die  Lösung,  die  Wiegal? 
vorschwebte,  die  er  in  seinem  Marignanodrama  auch  praktis»1 j 
versuchte  —  will  Zollinger  nichts  wissen.  „Fürs  Drama  wird  | 


( 


' 


aher  immer  noch  das  Beste  sein,  der  Dichter  schreibe  ein  reines 
[ochdeutsch  oder  reinen  Dialekt:  ein  Zwitterwesen,  das  beides 
alb  und  keines  ganz  sein  will,  ist  eben  doch  ein  Monstrum.“ 
ategorisch  äussert  er:  „Das  schweizerische  Nationaldrama4  ist 
nd  bleibt  ein  frommer  Wunsch/4  Mit  Frey  ist  er  noch  befangen 
i  der  uns  heute  naiv  anmutenden  Stofftheorie :  „Ein  historisches 
>rama  muss  am  Mangel  an  wirklich  dramatischen  Stoffen  schei- 
‘rn.44  Als  ob  man  „Stoffe44,  ehe  sie  gestaltet  sind,  zierlich  ver¬ 
fahrt  in  Körben  aufbewahrte  und  im  Inventar  aufführte.  Ein 
7ort,  würdig  des  Jahrhunderts,  das  den  Stoff  und  Kraft-Büchner 
krvorbrachte !  Auf  die  Frage,  warum  die  Schweiz  bis  heute  keinen 
Dramatiker  von  Bedeutung  hervorgebracht  hätte,  wül  der  Ver- 
isser  vorsichtig  lieber  keine  Antwort  geben.  Jedenfalls  die  Ver¬ 
hältnisse  sind  nach  ihm  nicht  schuld  daran.  Wenn  „Conrad  Ferdi- 
fand  Meyer  in  der  Stille  seines  Landsitzes  seine  gewaltigen  Er- 
ihlungen  schaffen  konnte,44  ruft  er  aus,  „warum  sollten  denn  dem 
hamatiker,  der  von  innen  heraus  arbeitet,  nicht  ebenso  gut  fern 
öm  Getriebe  der  Grosstadt  Schöpfungen  von  unvergänglichem 
7ert  gelingen  können?44  Er  übersieht  dabei  freilich,  dass  die 
ossen  Dramatiker  der  Weltliteratur  eben  durchwegs  nicht  „fern 
m  Getriebe  der  Grosstadt44  schufen.  Weder  auf  Shakespeare, 
och  auf  Calderon,  noch  auf  Moliere,  weder  auf  Lessing,  noch  auf 
chiller  trifft  das  zu.  Sie  alle  schufen  im  Zusammenhang  mit  einer 
ibendigen  Bühne.  An  ihr,  derem  Mechanismus  ihr  grösstes  Inter- 
sse  galt,  entwickelten  sie  ihre  Technik.  Und  dasselbe  gilt  von 
jörnson  und  Ibsen,  ja  von  Hauptmann.  C.  F.  Meyer,  zurück¬ 
zogen,  wie  er  am  Zürichsee  lebte,  arbeitete  übrigens  nichtsdesto- 
eniger  in  intimster  Fühlung  mit  seinem  Verleger,  der  ihn  ständig 
fmunterte  und  klingend  belohnte.  Wie  es  aber  mit  der  Auf- 
unterung  der  Dramatiker  stand,  darüber  werden  wir  in  kurzem, 
enn  wir  untersuchen,  was  Spitteier  von  der  Sache  hielt,  allerlei 
^fahren,  was  den  Wert  der  rhetorischen  Frage  Zollingers  wesent- 
ch  herabsetzt.  Seine  Parallele  mit  Schiller,  der  seine  Jugend- 
ramen  „unter  den  drückendsten  äusseren  Verhältnissen  schuf44, 
;t  ebenso  haltlos.  Schillers  allererstes  Stück  wurde  liebevoll 
szeniert  und  machte  ihn  bald  zum  berufsmässigen  Drama- 
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turgen,  der  an  einem  der  ersten  Theater  der  Zeit  eine  Anstellung 
erhielt. 

Der  Rest  dieses  abschliessenden  Kapitels  der  Zollingersche \ 
Schrift  begnügt  sich  damit,  in  hergebrachten  Wendungen  die  Aus¬ 
nahmenatur  des  Dichters  zu  betonen  und  Einstellen  der  Unter¬ 
suchung  zu  verlangen.  Der  Verfasser  findet,  man  müsse  „ent 
schieden  dagegen  protestieren,  dass  wir  uns  durch  die  Gründun ; 
einer  Nationalbühne  einen  nationalen  Dramatiker  ertrotze 
könnten“.  Ja,  er  ver steigt  sich  soweit,  ohne  ersichtlichen  Grün 
in  Fettschrift  auszurufen:  „Eine  schweizerische  Nationalbühr 
würde  einen  verderblichen  Einfluss  auf  die  poetisch-dramatisch; 
Produktion  in  der  Schweiz  ausüben  und  damit  nicht  zu  einei 
fördernden  Kraft,  sondern  vielmehr  zu  einer  schweren  Gefahr  fö 
die  schweizerische  Literatur  und  das  geistige  Wohl  unseres  Volke 
werden.“  Nur  vage  deutet  er  an,  dass  ein  Nationaltheater  wo! 
„die  Hochburg  des  dramatischen  Dilettantismus  in  der  Schwei 
werden  müsste“.  Warum  das  so  sein  müsste,  kann  er  wohl  so  wenii 
als  jemand  anders  sagen.  Die  Erfahrung  bestätigt,  dass  in  Ländert 
wo  eine  Nationalbühne  geschaffen  wurde,  diese  eine  kräftige  Blüt 
der  dramatischen  Literatur  begünstigte,  sofern  nicht  einseitig  dt 
politisch-sprachliche  Moment  in  den  Vordergrund  gestellt  wurd 
wofür  in  der  Schweiz,  wo  kein  Sprachenkrieg  besteht,  doch  kein 
Gefahr  bestünde.  Das  tschechische  Nationaltheater  förderte  urt 
streitig  das  Entstehen  einer  autochthonen  tschechischen  Theatei- 
literatur;1)  am  neuen  norwegischen  Theater  konnte  Ibsen  lang 

*)  Die  folgenden  interessanten  Daten  sind  einem  Artikel  “The  Czech  Drama’ 
der  auf  Aussagen  von  Paul  Seher  basiert  und  in  ccThe  Reandean  News  Sheet5 
Vol.  I,  No.  2  1923  gedruckt  war,  entnommen.  <cAt  last,  in  November  1883,  tb 
Czech  National  Theatre  was  opened  in  Prague.  You  are  to  imagine  what  thf 
meant  . . .  Czech  stage  craft  and  acting  maintain  a  very  high  Standard.  Jaroskf 
Koapil,  the  förmer  manager  of  the  Prague  National  Theatre,  himself  an  accon 
plished  dramatist,  is  recognised  even  outside  his  native  country  as  a  master  l 
the  technical  requirements  of  the  modern  theatre”.  (Zuletzt  wurde,  im  Nif 
vember  1883,  das  Tschechische  Nationaltheater  in  Prag  eröffnet.  Sie  könne; 
ermessen,  was  das  bedeutete  . . .  Die  tschechische  Bühnenkunst  und  die  tsch; 
chische  Schauspielkunst  stehen  auf  sehr  hoher  Stufe.  Jaroslav  Koapil,  der  frühem 
Direktor  des  Prager  National-Theaters,  der  selbst  ein  vorzüglicher  Dramatik! 
ist,  wird  auch  ausserhalb  seines  Vaterlandes  als  ein  Meister  der  Technik  dfe: ,, 
modernen  Theaters  anerkannt.)  j  ' 


i 
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ihrige  praktische  dramaturgische  Studien  machen  und  sich  in  die 
[Technik  des  Schauspiels  einarbeiten,1)  und  endlich  ist  das  Irish 
iterary  Theatre  mit  seinen  Aulführungsmöglichkeiten  einer  der 
lauptfaktoren  für  die  Entstehung  einer  rassenbewussten  irischen 
Pramatik  geworden,  die  ihrerseits  auf  die  zeitgenössische  englische 


1)  In  seiner  Eingabe  um  ein  Stipendium  von  1863  schrieb  Ibsen  (der  1828 
j^boren  wurde):  „Gegen  Ende  des  Jahres  1851  erhielt  ich  eine  Anstellung  an 
jem  im  Jahr  vorher  begründeten  norwegischen  Theater  zu  Bergen,  erst  als  fest- 
esoldeter  Theaterdichter  und  dann  zugleich  als  Instruktor.  Mein  Amt  am 
i  "ergener  Theater  kündigte  ich  1857  und  wurde  unmittelbar  darauf  an  die  hiesige 
Christianer)  Norwegische  Bühne  als  artistischer  Direktor  berufen,  eine  Stellung, 
1  der  ich  verbheb,  bis  das  Theater  im  verwichenen  Sommer  aufgelöst  wurde.“ 
on  seinem  dreiundzwanzigsten  bis  zum  vierunddreissigsten  Jahre  stand  Ibsen 
so  in  engster  Fühlung  mit  der  (National-)Bühne  seines  Landes.  Welches 
Schweizer  Theater  hat  je  einem  Schweizer  Schriftsteller  ähnliche  Gelegenheit 
egeben,  im  eindrucksvollsten  Alter  mit  der  Technik  der  Bühne  zu  verwachsen? 
gl.  auch  L.  Passarge:  Henrik  Ibsen,  Leipzig  1883,  S.  16,  über  die  Art,  wie 
forwegen  seinen  Dramatikern  den  Weg  ebnete.  „An  dies  (neugegründete  Na- 
tonaltheater)  berief  Oie  Bull  den  damals  noch  fast  unbekannten  Henrik  Ibsen 
ts  Dramaturgen  und  Theaterdichter,  während  B.  Björnson  in  gleicher  Eigen- 
;haft  bei  dem  Theater  in  Christiania  eintrat.“  Auf  S.  17  sagt  Passarge:  „wenn- 
eich  sich  nicht  verkennen  lässt,  dass  er  (Ibsen)  hier  zugleich  den  Grund  gelegt 
^at  zu  seiner  bedeutenden  Theaterroutine  und  zu  jener  Kenntnis  der  technischen 
rfordernisse  des  Dramas,  welches  wir  besonders  in  seinen  Gesellschaftsstücken 
^wundern“.  Darüber  auch  I.G.Gröndahl  und  O.Raknes:  Chapters  in  Nor- 
regian  Literature,  London  1924,  p.  190:  „In  the  autumn  of  1851  Ibsen  had  the 
pod  fortune  to  get  acquainted  through  Vinje  with  Oie  Bull,  who  came  to  Christi- 
lia  to  arouse  interest  in  his  scheme  for  a  national  stage  in  Bergen.  The  con- 
:quence  was  that  Ibsen,  before  the  end  of  the  year,  found  himself  in  Bergen 
ith  the  task  of  assisting  the  new  theatre  as  instructor  and  dramatic  author.  In 
'iis  capacity  Ibsen  had  the  opportunity  to  travel  and  study  the  art  of  the  stage, 
hich  he  did  in  Copenhagen  and  Dresden.  He  further  studied  on  the  stage  in 
orking  up  the  plays  of  Shakespeare,  Holberg,  Oehlenschläger,  J.  L.  Heiberg 
ad  especially  Eugene  Scribe.  Scribe  was  Ibsen ’s  and  Björnsons  first  teacher 
f  technique,  whom  they  both  outgrew.“  (Im  Herbst  1851  hatte  Ibsen  das 
;rlück,  durch  Vinje  mit  Oie  Bull  bekannt  zu  werden.  Dieser  kam  nach  Chri- 
lania,  um  Anteilnahme  zu  erwecken  für  seinen  Plan,  ein  nationales  Theater 
:l  Bergen  zu  begründen.  Das  Resultat  war,  dass  sich  Ibsen,  ehe  das  Jahr  zu 
nde  ging,  in  Bergen  fand,  mit  der  Aufgabe,  am  neuen  Theater  als  Regisseur 
md  Dramaturg  zu  wirken.  In  dieser  Eigenschaft  hatte  Ibsen  Gelegenheit  zu 
:isen  und  die  Technik  der  Bühne  zu  studieren.  Das  tat  er  in  Kopenhagen 
nd  Dresden.  Ausserdem  bildete  er  sich  an  und  auf  der  Bühne  aus,  indem  er 
tücke  von  Shakespeare,  Holberg,  Oehlenschläger,  J.  L.  Heiberg,  und  besonders 
bn  Eugene  Scribe  für  die  Bühne  einrichtete.  Scribe  war  Ibsens  und  Björnsons 
tster  technischer  Lehrmeister,  den  sie  indessen  beide  in  der  Folge  überflügelten.) 


Literatur  einen  bemerkenswerten  Einfluss  gehabt  hat.1)  Ob  und 
inwiefern  der  Dilettantismus  durch  solche  Institute  gefördert  wird,, 
hängt  einzig  und  allein  von  der  Persönlichkeit  des  leitenden  Direk  | 
tors  ab.  Es  besteht  aber  kein  hinreichender  Grund,  anzunehmer, 
der  erste  Direktor  einer  schweizerischen  Nationalbühne  müss 
notwendigerweise  an  künstlerischem  Geschmack  den  bisherige:! 
Direktoren  der  Stadttheater  unterlegen  sein.  Im  Gegenteil. 

Mit  Zollingers  Broschüre  war  die  Diskussion  des  Themas,  da 
die  neunziger  Jahre  des  neunzehnten  Jahrhunderts  und  die  erst 
Dekade  des  zwanzigsten  Jahrhunderts  beschäftigt  hatte,  auf  de 
rein  intellektuellen  Basis  mehr  oder  weniger  abgeschlossen.  Di 


i; 

x)  Harold,  Williams:  Modern  English  Writers.  London  1919,  p.  193/^i 
“In  the  few  years  that  have  passed  since  an  Irish  Theatre  for  Irish  plajk 
came  into  being  more  good  work  has  been  done  in  Dublin  than  in  Londo  11 
for  the  production  of  a  drama  that  can  claim  to  be  literature  ...  To  Irelancf 


however,  may  be  assigned  the  credit  of  creating  a  drama,  not  cosmopolita 


and  realistic,  but  national,  poetical  and  humorous,  a  drama  which  withoiij 
pretence  of  the  higher  intellectualism  rendered  faithfully  the  pains  and  jovi 
of  simple  men  and  women  . . .  For  the  first  time  in  its  history  Ireland  hg| 
produced  a  drama  that  is  national,  owing  little  to  extraneous  influences.;li 
(In  den  wenigen  Jahren,  die  seit  der  Entstehung  eines  Irischen  Theaters  fi|l 
irische  Stücke  verflossen  sind,  ist  in  Dublin  mehr  für  die  Aufführung  voj  ' 
Dramen  von  literarischem  Werte  geleistet  worden,  als  in  London  ...  Irian j 
muss  der  Ruhm  zugesprochen  werden,  ein  Drama  geschaffen  zu  haben,  dsfi; 
nicht  kosmopolitisch  und  realistisch,  sondern  national,  poetisch  und  humc 
ristisch  ist,  ein  Drama,  das,  ohne  Anspruch  auf  höhere  Problematik  zu  erhebet 


getreulich  die  Leiden  und  Freuden  einfacher  Männer  und  Frauen  schildert  .  .j 
Zum  ersten  Male  in  seiner  Geschichte  hat  Irland  ein  Drama  geschaffen,  da 
nationalen  Charakter  hat  und  wenig  äussern  Einflüssen  verpflichtet  ist.)  W.  2f 
Yeats  (Plays  and  Controversies)  sagte  1903,  vier  Jahre  nach  Begründung  de; 
Irish  Literary  Theatre:  “Our  repertory  of  plays  is  increasing  steadily.”  Zwd 
Jahre  später  stellt  er  fest:  “Since  our  Start  last  Christmas  (in  the  Abbey  Theatrd 
we  have  shown  eleven  plays  created  by  our  movement  and  very  varied  in  suh 
stance  and  form  and  six  of  these  were  new”  und  “We  have  now  several  dramatisf] 
who  have  taken  to  drama  as  their  most  serious  business,  and  we  claim  that  ; 
school  of  Irish  drama  exists  and  that  it  is  founded  upon  sincere  Observation  an 
experience.”  (Unser  Spielplan  bereichert  sich  stetig  durch  neue  Stücke  . . 
Seit  Weihnachten  letzten  Jahres,  als  wir  anfingen  [im  Abbey  Theater],  haben  wr 
elf  Stücke,  die  aus  unserer  Bewegung  hervorwuchsen,  gezeigt.  Sie  waren  se 
verschiedenartig  in  Form  und  Inhalt.  Sechs  davon  waren  neu  . . .  Wir  b 
sitzen  nun  mehrere  Dramatiker,  die  das  Stückeschreiben  als  ihre  ernsthaftest^ 
Beschäftigung  betrachten.  Wir  behaupten,  dass  eine  Schule  irischen  Drama! 
bestehe  und  dass  sie  auf  aufrichtiger  Beobachtung  und  Erfahrung  beruhe.)  ■ 
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/lehrzahl  der  Theoretiker  hatte  unzweifelhaft  —  wenn  auch  in 
erschiedenem  Masse  —  zur  Abklärung  beigetragen.  Zollinger, 
er  Zusammenfassende,  zeigte  sich,  wenngleich  man  seinen  Fleiss 
herkennen  muss,  in  seinen  Schlussfolgerungen  von  bedauerns- 
werter  Skepsis.  Auf  diesem  Wege  war  also  weiter  nichts  zu  hoffen, 
edaktoren  und  Lehrer  hatten  gegeben,  was  sie  zu  geben  hatten, 
ir  werden  später  sehen,  wie  ein  neuer  Antrieb  von  anderer  Seite 
ommen  musste,  um  die  Diskussion,  die  seit  den  neunziger  Jahren 
einseitig  nach  der  Seite  des  Festspiels  hin  verfahren  worden  war, 
f  eine  ganz  neue  Basis  zu  stellen.  Dazu  war  auch  die  allgemach 
ch  verändernde  Zeit  günstig.  Gonzague  de  Reynold  hatte  es 
sgesprochen:  „Ceci  est  une  question  de  fait:  les  plus  beaux 
Moments  de  notre  vie  intellectuelle  et  artistique  coincident  tou- 
burs  avec  des  periodes  de  lüttes,  ou  de  troubles.  Notre  histoire 
irtistique  et  litteraire  depend  donc  etroitement  de  notre  histoire 
olitique,“1)  und  der  Dramatiker  Max  Pulver  mehr  denn  ein  Jahr- 
shnt  später  in  einem  Zürcher  Vortrag  es  ausgeführt.  Im  zweiten 
ahrzehnt  des  neuen  Jahrhunderts,  das  an  Erschütterungen  des 
olkskörpers  reich  war  wie  selten  eines,  schuf  sich  das  National- 
aeater  einen  Anfang:  anders  als  manche  der  Theoretiker  es  sich 
,edacht  hatten,  aber  nicht  ohne  die  Lehren  der  Diskussionen  be¬ 
hutsam  zu  bedenken. 

'  Es  ist  nun  die  Zeit  gekommen,  da  wir  der  Theorie  entschlüpfen 
nässen.  Im  nächsten  Kapitel  soll  die  Wandlung,  welche  die  Form 
;es  gespielten  Festspiels  erlitt,  festgestellt  und  deren  Begrenzung 
m  farbigen  Beispiel  er  deutlicht  werden. 


— 

f  x)  Gonzague  de  Reynold:  Histoire  litteraire  de  la  Suisse  au  XVIII  siecle. 
ome  II.  Lausanne  1909,  p.  828. 
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KAPITEL  V 


DIE  ENTWICKLUNG  DES  FESTSPIELS. 


DIE  Entwicklung  der  Gattung  Festspiel  soll  uns  hier  nur  insc 
fern  kümmern,  als  diese  dramatischen  Wert  hat.  Die  ganz 
Seite,  die  nur  den  Folkloristen  interessiert,  darf  mit  Fug  übet 
gangen  werden.  Wir  suchen  ja  nicht  herauszufinden,  wie  de 
Schweizer  Nationalcharakter  beschaffen  sei,  noch  wie  es  um  di 
helvetischen  Gebräuche  stehe.  Uns  kümmert,  warum  ihm  dai 
echte  Drama  verschlossen  blieb,  und  wenn  so,  inwiefern  und  bl 
zu  welchem  Grad. 

Im  sechzehnten  Jahrhundert  wurden  in  der  Schweiz  eine  Ar; 
zahl  Stücke  aufgeführt,  die  aus  dem  Volke  selbst  gewachsen  wäre 
und  vom  Volke  selbst  dargestellt  wurden.  Nicht  nur  die  Refor 
mationsdramen  Niklaus  Manuels,  Gengenbachs  und  Eckstein; 
gehören  hieher,  auch  solche  patriotischer  Natur,  wie  z.  B.  das  vot 
Jakob  Ruf  erneuerte  alte  Urner  Tellenspiel,  das  erstmals  1545  i 
Zürich  zur  Darstellung  gelangte.  Mit  den  ersten  Besuchen  di 
fremden  Komödianten  anfangs  des  siebzehnten  Jahrhunderts," 
sowie  der  Tendenz  der  aufstrebenden  Oligarchien,  Volksvergnü 
gungen  unter  Hinweisen  auf  Volks  Wohlfahrt  und  Sittlichkeit5 
immer  mehr  einzuschränken,  erlosch  die  zeitweilig  anscheinend 
so  kräftige  Bewegung  vorzeitig.  Gerade  dass  die  Reformation^ 
spiele  unstreitig  eine  starke  propagandistische  Wirkung  gehah: 
hatten,  liess  im  Zeitalter  der  interkantonalen  Glaubenskriege, 
so  bedenklich  das  politische  Gleichgewicht  störten,  und  später  de  ' 


i 


x)  R.  J.  Hodel:  Vaterländisches  Volkstheater  und  Festspiele  in  der  Schwer; 
Bern  1905.  S.  27.  „Im  Jahre  1602  tritt  zum  nachweisbar  ersten  Male  eine  fremd 
Truppe  in  Basel  auf.“ 

2)  a.  a.  O.  S.  26.  „Das  Jahr  1624  brachte  in  Zürich  die  ,Bedenken  vo! 
Komödien'.  Verfasser  war  der  kleinherzige  Antistes  J.  J.  Breitinger.  Was  schoj 
lange  von  den  Sittenverbesserern  gepredigt  worden  war,  hier  lag  es  nun  schriftl 
lieh  formuliert  da:  Das  Komödienspiel  sei  keine  gottgewollte  Sache.“ 
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ffenen  oder  latenten  Bauernunruhen  die  Regierungen  allem 
’heaterspiel  äusserst  misstrauisch  gegenüber  stehen. 

Dagegen  hatte  sich  selbst  in  diesen  Zeiten  in  gewissen  Gegenden 
er  Schweiz  eine  Tradition  lokaler,  an  bestimmte  Zeiten  des  Jahres 
-bundener  Volksfeste  erhalten.  Diese  Feiern,  wie  das  Zürcher 
echseläuten,  das  auf  altheidnische  Winteraustreibungsgebräuche 
lrückgeht,  die  Älplerfeste  der  Urkantone,  die  Fastnachtsfestivi- 
iten  Basels  und  Luzerns,  haben  ein  Gefühl  für  schauliches  Ge- 
änge  und  farbig  bewegte  Massen  immer  lebendig  erhalten.  In¬ 
fern,  aber  nur  insofern,  dürfen  sie  als  Ausgangspunkte  für  die 
gentlichen  Festspiele  betrachtet  werden,  mit  denen  wir  es  im 
lgenden  zu  tun  haben. 

Das  Genre  entstand  in  seiner  primitivsten  Fassung  an  den  eid- 
pnössischen  Sängerfesten  von  1859  (Zürich)  und  1861  (Bern). 
1  Zürich  wurde  geplant,  zur  Ergötzung  der  Anwesenden  eine 
pscheidene  Allegorie  aufzuführen,  wobei  es  allerdings  aus  Gründen 
jes  italienischen  Krieges  bei  den  Vorbereitungen  blieb;  in  Bern 
iurde  die  erste  patriotische  Kantate,  der  von  Christof  Schnyder 
on  Wartensee  komponierte  „Schwur  auf  dem  Rütli“,  aufgeführt.1) 
lan  sieht  jetzt  noch  besser  ein,  warum  Keller  1860  seine  Festspiel- 
I Fantasie  an  die  Sängerfeste  anknüpfte! 

■  Manche  der  Schlachtenfeiern,  die  man  zum  Teil  seit  Jahr¬ 
anderten  in  kürzeren  oder  längeren  Zeitabschnitten  innehielt, 
iiben  der  schaulustigen  Menge  mit  ihren  kostümierten  Umzügen 
phl  etwas  zum  Bestaunen.  An  der  1876  veranstalteten  vierhundert- 
hrigen  Jubelfeier  der  Schlacht  bei  Murten  nun  war  zum  farbigen 
repränge  zudem  noch  eine  Festkantate  getreten.  Und  bald  ent- 
and  aus  diesem  patriotischen  Urgrund  auch  ein  eigentliches  Fest- 
piel.  1881  wurde  das  erste  Spiel  dieser  Art  in  Stans  aufgeführt, 
s  hiess  „Der  Tag  von  Stans“  und  war  vom  Kernser  Pfarrer  Ignaz 
bn  Ah  zur  „vier  hundert  jährigen  Jubelfeier  des  Friedens  Werkes  des 
T  Bruder  Niklaus  von  der  Flüe“  verfasst  worden.  Diese  Auf- 
ahrung  blieb  aber  ohne  grossen  Widerhall.  Das  eigentliche  Auf¬ 
blühen  der  Festspielgattung  datiert  man  daher  erst  von  der  Seitl¬ 
icher  Schlachtfeier  des  Jahres  1886  an.  Ursprünglich  glaubte 


*)  Max  Zollinger:  Eine  schweizerische  Nationalbühne?  S.  22. 
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man  sich  hier  noch  mit  einer  Kantate  begnügen  zu  können.  Dt 
Komponist  Gustav  Arnold  scheint  dann  aber  der  Anlass  gewese 
zu  sein,  dass  die  Kantate  sich  zu  einem  Festspiel  auswuchs,  zu  dei 
Pfarrer  Heinrich  Weber  in  Höngg  einen  Text  schrieb.1)  Es  ma 
interessieren,  kurz  einiges  über  den  Aufbau  dieses  Festspiels  z 
vernehmen,  dessen  grosse  Linien  ja  auch  für  die  folgenden  bc 
stehen  blieben.  In  verschiedenen  Büdern  wurde  in  abwechselnde 
Einzelreden  und  Chorgesangspartien,  zu  denen  Pantomime  tra 
die  Stimmung  vor,  während  und  nach  der  Schlacht  dargestell 
Am  Schlüsse  fand  eine  Apotheose  statt:  während  des  Endgesang* < 
erschien  im  Hintergrund  das  Grabdenkmal  eines  gefallenen  Krie 
gers,  um  das  seine  Hinterlassenen  betend  knieten.  „Der  Genii 
der  Eidgenossenschaft  schwebte  über  dem  Monument,  einen  Loi 
beer  dem  Andenken  Winkelrieds  weihend  und  auf  die  Hinte! 
bliebenen  des  gefallenen  Kriegers  hinweisend,  die  der  Fürsorg 
des  ganzen  Schweizervolkes  empfohlen  sind. 


cc 


Die  neunziger  Jahre  brachten  die  eigentliche  Blüte  des  Fes’ 
Spiels.  Wir  haben  vom  Jahre  1891  das  Schwyzer  Festspiel  mit  $ 
die  1500  Mitwirkenden,  die  Berner  Bundesfeier  —  wie  das  Sen 
pacher  Spiel  aus  der  Feder  Webers  — ,  die  Basler  Vereinigung« 
feier  von  1892,  die  alle  denselben  Typus  beibehielten:  historiscli 
Szenenfolge  ohne  innern  Zusammenhang,  Gesangschor,  Einzes 
Sprecher,  Orchester,  Schlussapotheose.  Die  Jahre  1898  und  18 
brachten  eine  neue  Reihe  Festspiele,  von  denen  das  Festspiel  ftf 
die  Calvenfeier  von  Bühler  und  Luck,  zu  dem  Barblan  die  Mus:! 
beigesteuert  hatte,  von  vielen  als  das  künstlerisch  vollkommenst 
angesehen  wurde.  Ein  neuer  Höhepunkt  war  das  Jahr  190; 
welches  das  Basler  und  das  Schaffhauser  Festspiel  ergab.  Di 
letztere  entstammte  der  Feder  Arnold  Otts  und  war  durch  kräftig 
und  lebendige  Volksszenen  ausgezeichnet.  Die  Handlung  ist  auc?' 
zeitlich  nahe  zusammengeschoben  —  in  zwei  Jahre  — ,  was  eir| 
Verdichtung  ergibt,  die  den  meisten  bisherigen  Festspielen  gefehj 
hatte.  Am  Schlüsse  geht  sie  nicht  über  in  eine  kitschige  Apotheos; 


-i 


x)  Heinrich  Weber,  geboren  in  Zürich  1821,  Pfarrer  in  Höngg,  wo  er 
Jahre  1900  starb.  Schrieb  drei  Schauspiele:  „Zwingli“,  „Waldmann“,  „1 


Frauen  Zürichs“.  Hodel,  a.  a.  O.  S.  57. 
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pndern  in  einen  gesungenen  Schwurgesang.  Arnold  Ott  hatte 
lamit  dem  Genre  eine  Konzentration  gegeben,  die  es  dem  Drama 
äherrückte.  Ein  eigentliches  Drama  freilich  ist  auch  die  Kompo- 
tion  Otts  keineswegs.  Da  ist  kein  strenges  Gefüge,  keine  zwin- 
nde  Entwicklung.  Die  Handlung  ist  beschwert  von  der  Rück- 
cht  auf  die  historische  Treue.  Und  ein  Kampf  wie  der,  den  die 
chweizer  anno  1499  gegen  die  Schwaben  führten,  gibt  wohl, 
enn  man,  wie  Ott,  keine  Person  durchaus  dominierend  heraus- 
ben  will,  sondern  das  ganze  Volk  zum  Träger  der  Handlung 
hebt,  Anlass  zu  Bewegung,  Leben,  Farbe  und  Witz,  aber  nicht 
dramatischer  Steigerung.  Kaleidoskopartig  enthüllen  sich  drum 
n  Nebeneinander,  nicht  im  Wegeneinander  die  Aspekte  der  ge¬ 
eierten  Zeitepoche.  Und  doch  ist  zu  bedauern,  dass  das  Ottsche 
ppiel  nicht  mehr  Schule  machte.  Die  im  ersten  Jahrzehnt  ihm 
chfolgenden  Festspiele  wiesen  nicht  einmal  mehr  die  ihm  eigene 
usammendrängung  der  Ereignisse  auf,  noch  auch  seine  bewegte 
olksmengengestaltung.  Man  begnügte  sich  damit,  aus  der  Jahr- 
underte  umfassenden  Stadt-  oder  Kantonsgeschichte  „Höhe¬ 
unkte“  herauszugreifen  und  aneinander  zu  reihen. 

Auch  Adolf  Frey  versuchte  sich  im  Festspiel,  hatte  damit  aber 
edauerlich  wenig  Erfolg.  Der  feinsinnige  Dichter,  der  doch  den 
£ellebar denkult  pflegte  wie  nur  einer,  war  auf  Antrag  C.  F.  Meyers 
urch  die  eidgenössische  Kommission  für  die  Feier  des  fünf- 
undertsten  Jubiläums  des  Bundes  ermuntert  worden,  für  die  ge- 
tlante  Schwyzer  Feier  von  1891  ein  Festspiel  zu  entwerfen.  Die 
chwyzer  aber  wollten  ein  eigenes  Produkt,  das  aus  ihrer  ein¬ 
eimischen  Spielgesellschaft  der  „Japanesen“  hervorgegangen 
par,  spielen.  Dies  Machwerk,  das  auch  richtig  mit  grossem  Pomp 
jtufgeführt  wurde,  erwies  ihrem  Geschmack  allerdings  wenig  Ehre, 
hus  politischen  Rücksichten  gab  ihrem  Drängen  die  schwache 
liundeskommission  nach,  ohne  doch  beizeiten  Frey  von  der  Ent¬ 
wicklung  der  Dinge  in  Kenntnis  zu  setzen.1)  Gerade  so  wenig 


x)  Adolf  Frey  im  Vorwort  der  Festspiele.  4.  Auflage.  Aarau  1922.  „Denn  nicht 
ünstlerische  Werte  gaben  am  Ende  den  Ausschlag,  sondern  lokal  politische  und 
ersönliche  Rücksichten.“  Vergleiche  dafür  auch  Lina  Frey:  Adolf  Frey.  Leipzig 
923,  S.  232 — 236,  sowie  die  aktenmässige  Darstellung  des  Handels  S.  321 — 333. 


Glück  hatte  der  Dichter  mit  dem  Festspiel,  das  er  zur  Feier  dej 
550.  Gedenktages  des  Eintritts  Zürichs  in  den  Bund  schrieb.  Ma 
verzichtete  auf  die  Aufführung,  „als  eine  schwere  finanzielle  Kris 
über  die  Stadt  hereinbrach“.1)  Frey  gab  aber  das  Zürcher  Festspie 
von  1901  sowohl  als  die  eidgenössischen  „Festspiele“  in  Buchforr 
heraus.  Beide  Werke  stellen  eine  Folge  von  aneinandergehängte 
historischen  Szenen  dar,  das  Zürcher  umfasst  zehn,  die  „Fesf 
spiele“  in  der  vierten  Auflage  zwölf  (ursprünglich  sieben).  Ir 
Jubiläumsjahr  1891  und  auch  später  wurden  Teile  der  Festspiel 
von  Dilettantengesellschaften  aufgeführt,  einmal  auch  vom  Zürche: 
Stadttheater. 

Die  Spiele  Freys  zeichnen  sich  alle  durch  eine  gebändigte 
schöne,  oft  edle  Sprache  aus,  der  zwar  ein  gewisser  epigonale 
Hauch  anmutet.  Sie  sind  meist  in  fünffüssigen  Jamben  geschriebe'i 
und  machen  nützlichen  Gebrauch  von  historischen  Anekdoten  un 
Volksliedern  der  Zeit.  Mit  Kunstverstand  sind  sie  geschrieber, 
doch  entbehren  die  meisten  des  eigentlich  dramatischen  Schwunges 
Sie  sind  „gemacht“,  wennschon  mit  Geschmack  gemacht.  Dil 
Derbheiten  Otts  sind  ihnen  fremd;  aber  auch  sie  sind  vornehmlic 
episch-episodisch  gedacht.  Zur  Entwicklung  der  Form  haben  si  I 
nichts  Wesentliches  beigetragen. 

In  der  zweiten  Dekade  des  Jahrhunderts  ist  dagegen  ein  Dichte 
aufgetreten,  der  es  unternahm,  das  Genre  zu  reformieren.  Cal  \ 
Albrecht  Bernoulli,  ein  Basler,  der  sich  auch  sonst  dramatisch  ver  ' 
schiedentlich  betätigt  hat,  freilich  ohne  je  einen  grösseren  Bühnen 
erfolg  davonzutragen,  schrieb  ein  Festspiel  für  das  Eidgenössisch: 
Turnfest  von  1912:  „St.  Jakob  an  der  Birs“,  eines  zur  Landes; 
ausstellung  von  1914:  „Die  Bundesburg“,  und  eines  für  das  Kan 
tonale  Schützenfest  des  Basellandes  1914:  „Die  Umkehr  de; 
Stäbe“.  Sein  Stil  ist  abstrakter,  gedanklich-blässer,  oft  auch  sa* 
lopper  als  der  Freys.  Manche  barocke  Elemente  machen  ihn  schwefi 
manchmal  aber  auch  wuchtig.  Doch  sind  seine  Verse  rhythmisäj 
bewegt,  in  Länge  und  Gliederung  den  Charakteren,  die  sie  z|! 
sagen  haben,  angepasst.  Abgestufter,  mannigfaltiger  durchglüht  isj: 
sein  Festspiel  als  das  aller  Früheren.  Als  Ganzes  stellt  es  ein| 

*)  Max  Zollinger,  a.  a.  O.  S.  30.  f 
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jirchdachtere  Form  dar  —  wenn  auch  das  Detail  oft  dichterisch 
>niger  reich  und  plastisch  ist  als  das  Freys  —  als  sie  irgendeinem 
iner  Vorgänger  gelang.  Bernoulli  war  der  erste,  der  Sprechchöre 
lführte.  Bei  ihm  auch  steigert  sich  die  Gattung  zum  ersten  Male 

Is  dem  Bereich  des  Historisch-Kriegerischen  ins  Kultisch- 
enschlichallgemeine.  Gab  schon  sein  erstes  Spiel  neben  der 
iegerischen  Handlung  durch  Rhythmiker  dargestellte  allegorische 
enen,  die  die  Künste  des  Friedens  vorführten  —  wobei  ein  Ein- 

Iss  der  welschschweizerischen  Festspiele  des  Erneuerers  der 
lythmik,  Jaques-Dalcroze,  wohl  angenommen  werden  darf  — , 
verschwindet  in  den  zwei  folgenden  das  Kriegerische  gänzlich, 
is  Allegorische  beherrscht  das  Feld  ausschliesslich;  in  seltenen 
jpmenten  steigert  es  sich  zum  tieferen  Symbol,  in  dem  die  Nation 
p  mystischen  Urgrund  ihres  Wesens  erkennt. 

;  *9*4  sind  in  der  deutschen  Schweiz  keine  ganz  grossen  Fest- 

ele  mehr  aufgeführt  worden.  Wahrscheinlich  ist,  dass  in  nächster 
,jt,  in  Anbetracht  der  wirtschaftlichen  Unsicherheit,  keine  von 
jsserem  und  grösstem  Ausmass  zur  Aufführung  gelangen  werden, 
lenfalls  aber  kann  man  über  ihre  Form  nur  mutmassen.  Das 
/eilige  Resultat  wird  ganz  davon  abhängen,  ob  mit  der  Dichtung 
1  Dramatiker  oder  ein  Stümper  betraut  wird. 

|Wenn  wir  die  ungefähr  fünfundzwanzig  Jahre  Festspielentwick- 
tg  überblicken,  müssen  wir  gestehen,  dass  dichterischer  Wert 
? den  Arbeiten  Otts,  Freys  und  Bernoullis  beikommt.  Der  Rest 
r  Gelegenheitsware,  für  den  Tag  bestimmt,  mit  dem  Tag  auch 
;der  versunken.  Gewiss  tobte  sich  die  Schaulust  und  Selbst- 
piegelungsfreude  des  Volkes  in  diesen  Manifestationen  aus, 
l'r  Zusammenhang  mit  der  Welt  des  Dramas  war  doch  ein 
}r  l°ser*  Es  scheint  eigentlich  grotesk,  dass  man  mehr  als  ein 
rzehnt  lang  ernsthaft  an  die  Möglichkeit  dachte,  ein  nationales 
pna  aus  diesen  Machenschaften  zu  entwickeln.  Heute  wissen 
,  dass  die  Festspielhochflut  eine  vorübergehende  Erscheinung 
,  die  hauptsächlich  durch  den  zeitlichen  Zusammenfall  einiger 
htiger  Jubiläen  bedingt  war,  dass  aber  der  Trieb  nach  dem 
donaldrama  ein  Ergebnis  des  im  letzten  Drittel  des  vorigen 
rhunderts  erwachenden  kulturellen  Nationalbewusstseins  der 
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modernen  Schweiz  ist,  das  letztlich  in  anderen  Bahnen  seine  Rea 
sierung  finden  muss.  Da  äussere  Anlässe  zu  Festspielen  gegeb 
waren,  kleidete  sich  der  Trieb  in  diese  vorläufige  Form,  die  er  m 
aber  bereits  als  zu  eng  gesprengt  hat.  Kein  Einsichtiger  wird  hei 
mehr  die  Entwicklung  des  Schweizer  Dramas  in  der  Festspi 
richtung  suchen.  Noch  von  einer  anderen  Seite  her  wurde  c 
Theatertrieb  in  die  Festspielrichtung  gelenkt:  von  der  durch  c 
ganze  deutsche  Theatergebiet  sich  ausbreitenden  Freilichttheat« 
bewegung,  die  einem  blinden,  dumpfen,  aber  im  Grunde  richtig 
Instinkt  entsprang,  sich  aus  der  unkünstlerisch  gewordenen,  w 
erstarrten  Inszenierung  des  Schauspielhauses  zu  flüchten, 
wurden  1899  an  drei  verschiedenen  Orten,  in  Brugg,  Hochdorf  u 
Altdorf  einheimische  Spielgesellschaften  zur  Aufführung  C 
„Wilhelm  Teil“  gebildet,  von  denen  eine  gänzlich  im  Frei 
agierte.1)  Ein  wenig  später  beschäftigte  eine  lebhafte  Agitati 
zugunsten  eines  Freilichttheaters  die  Gemüter,  die  endlich  in  c 
Gründung  des  Hertensteiner  Freilichttheaters  im  Jahre  1909 
einer  Berufsbühne  —  gipfelte.2)  Endlich  fanden  in  diesen  Jahl 
auch  eine  Reihe  von  Freilichtaufführungen  klassischer  Stü« 
durch  einheimische  Dilettanten  entweder  in  antiken  Amphitheatt 
oder  in  speziellen  ad  hoc  gebauten  Bühnen  statt.3)  Teilwe 
unterstrichen  diese  Darstellungen  ebenfalls  sehr  stark  das  Masse 
prinzip,  das  dem  Festspiel  seine  Eigenart  verleiht;  teilweise  wurc 
sie  wie  das  Festspiel  gepflegt,  weil  sie  Kunst  in  der  „Nati 
suchten.  Sie  kamen  somit  dem  inhärenten  Naturalismus  i 
Schweizers  entgegen.  Er  ward  ihr  Freund  auch,  weil  gerade 
die  Erstarrungstendenzen  in  der  Inszenierung,  wie  sie  damals  J ' 
den  deutschen  Bühnen  noch  nicht  durch  die  seitherige  Stilisierung  \ 
welle  überwunden  worden  waren,  um  so  stärker  unangenehm  v  ’ 


!)  Vgl.  Adolf  Vögtlin :  Das  Tellschauspiel  in  der  Schweiz.  Bühne  und  W 
Berlin.  Nr.  22.  I.  Jahrgang. 

2)  Vgl.  Rudolf  Lorenz :  Die  Freilichtbühne  auf  der  Lützelau.  Die  Schwj 
1908.  S.  43,  57.  E.  Bovet:  Zur  Freilichtbühne  auf  der  Lützelau.  Wissen 
Leben.  I.  Heft.  1908.  S.  29. 

3)  1907  „Braut  von  Messina“,  im  Amphitheater  Vindonissa.  1904/05  ij 
„Karl  der  Kühne“.  1906/07  „Wilhelm  Teil“  in  Wiedikon  in  einem  spei 
errichteten  Theatergebäude.  1908  „Götz  von  Berlichingen“  in  Diessenhoi 
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»ürte,  als  er  nie  ein  inneres  Verhältnis  zu  diesen  besessen  hatte. 
>  wurde  er  in  seinem  unklaren  Drange  nach  dem  ihm  adäquaten 
heater  ein  leichtes  Opfer  der  Freilicht-  und  Massenwirkungs- 
thusiasten. 

Als  massgebende  Erscheinung  dürfte  die  Festspielepoche  nun 
»geschlossen  sein,  obschon  es  natürlich  weiterhin  Festspiele 
ben  wird.  Zu  gründlich  aber  wurde  das  Unkünstlerische  des 
Genres  von  Männern  wie  F.  O.  Schmid,  Beetschen  und  andern 

j 

rkannt  und  bekämpft,  als  dass  es  je  als  Epidemie  wieder  aus- 
'•echen  könnte.1)  Der  „bombastischen  Temperamentsanlage“, 
e  der  Schweizer  nach  Hermann  Kesser  besitzt,  waren  die  Fest- 
>iele  in  ihrer  oft  barocken  Ungeheuerlichkeit  freilich  angemessen, 
och  der  Schweizer  Charakter  ist  so  wenig  wie  der  einer  andern 
ation  konstant.  Mag  die  Kunstlosigkeit  des  Festspiels  mit  seinem 
liven  Geschichtsoptimismus,  seinem  an  die  mittelalterlichen 
iysterienspiele  erinnernden  Nebeneinander  von  Handlungen,  die 
jer  zeitlich  auseinanderliegen  wie  sie  dort  räumlich  auseinander- 
gen,  der  Landbevölkerung  der  Schweiz  angemessen  sein,  dem 


x)  Einige  der  bezeichnendsten  Stellen  aus  der  Literatur  gegen  das  Festspiel, 
f  die  wir  bereits  kurz  hingewiesen  haben,  seien  hier  verzeichnet:  Franz  Otto 
hmid  sagt  in  „Festspiel  und  nationales  Drama“,  Bern  1906,  S.  8:  „Denn  auch 
’s  Festdrama  muss,  wenn  es  nicht  immer  wieder  in  das  alte  Elend  zurückfallen 
11,  in  jeder  Beziehung  den  Forderungen  einer  ernsthaften  Kunst  entsprechen, 
:nn  auch  der  Kreis,  innerhalb  welchem  sich  seine  Forderungen  bewegen, 
iturgemäss  ein  weiterer  sein  muss,  als  beim  eigentlichen  Bühnendrama,  d.  h. 
is  Festdrama  muss  aus  dem  Kunstdrama  herauswachsen ,  es  soll  nichts  anderes  sein, 
s  eine  Erweiterung  desselben .“  Und  auf  S.  12:  „Kurz  und  gut,  wir  sehen  im 
:stspiel  eine  Literaturgattung,  die,  wenn  man  eine  billige  und  selbstverständ- 
he  momentane  patriotische  Begeisterung  abrechnet,  lediglich  aufs  Äussere, 
ifs  Dekorative  und  Prunkende  gerichtet  ist,  die  deshalb  wohl  ein  Auge  sättigt, 
>er  keine  Seele,  den  Menschen  innerlich  um  keinen  Deut  bereichert  und  mit 
ner  tiefen  und  starken  Volkskunst  nicht  mehr  gemein  hat  als  der  Kiesel  mit 
im  Edelstein,  d.  h.  nur  die  rohen  Elemente.“  Alfred  Beetschen  ruft  in  „Das 
Iheater  wesen  in  der  Schweiz“,  Berlin  1897,  pathetisch  aus:  „Ein  Dämon  nahm 
is  Volk  beim  Schopf  —  Ihm  huldigt  heute  jeder  Tropf  . . .,  Gott  schütz’  uns 
f>r  der  Festspielwut /“  Auch  der  Deutsche  Hermann  Kesser  muss  als  unpartei- 
cher  Beobachter  in  seinem  Aufsatz  „Volkskunst  und  Drama  in  der  Schweiz“ 
904/05)  zugeben:  „Ein  Ausdrucksmittel  dafür  (für  die  Erinnerung  an  alte 
eiten)  sind  die  neuerdings  in  Schwung  gekommenen  nationalen  Feste,  die  dann 
ieder  in  einem  Übermasse  auftraten,  dass  man  schon  von  einer  Festspielseuche 
1  sprechen  begann.  Und  das  mit  Recht/ 
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städtischen  Publikum  war  die  Gattung  selbst  in  seiner  Blüteze 
relativ  schwer  verdaulich.  Das  war  wohl  auch  der  tiefere  Grund 
warum  alle  Anregungen  auf  Erhebung  des  Festspiels  zu  einej 
regelmässigen  Institution  auf  taube  Ohren  fielen.  In  neuester  Zet 
sind  durch  die  Ausdehnung  der  Städte  und  das  Aufkommen  einer 
ausgesprochen  kämpferisch  klassenbewussten  Arbeiterschaft  dg 
idealen  Voraussetzungen  für  ein  weihevolles  Festspiel,  in  deij 
sich  eine  homogene  Volksgemeinschaft  friedlich  und  brüderlich  i 
der  eigenen  Glorie  sonnt,  übrigens  wesentlich  eingeschränkt  wordei 
Zur  selbstgefälligen,  breiten  Bespiegelung  ruhmreicher  Vergangen 
heit  ist  das  eidgenössische  Volk  als  Ganzes  nicht  mehr  so  geneig 
wie  in  den  satten  und  behaglichen  achtziger  und  neunziger  Jahr  er 
Schwere  innere  Kämpfe  zerreissen  aufs  neue  die  Bürgerschaf 
Dass  sie  diesmal  auf  den  ersten  Anschein  wirtschaftlicher,  niclil 
konfessioneller  Natur  sind,  täuscht  nur  den  Oberflächlichen  übt ; 
ihre  prinzipielle  Wichtigkeit.  Jedenfalls  aber  geben  sie  in  gam 
anderem  Masse  die  Vorbedingungen  für  ein  echtes  Drama  ab,  ai 
jene  behaglicher  Zeit,  aus  der  die  beschauliche  Epik  Kellers  un  f 
seiner  Nachfahren  erwuchs.  Um  grundsätzliche  Fragen  der  Lebens 
gestaltung  geht  es  ja  wieder,  wie  einst  zur  Zeit  der  Reformatior  , 
da  Parteienfehde  und  Disput  allüberall  im  Lande  der  Bürgerscha|t 
ein  kräftiges  Drama  und  ein  lebendiges  Theater  bescherte.  Wi| 
damals  kämpft  heute  ein  Neues  mit  einem  Alten,  und  die  Städt;: 
sind  zerrissen  in  fast  gleichstarke  Lager.  Wie  Irland  am  Voraben  J 
seines  endgültigen  Kampfes  um  die  Freiheit  ein  Drama  schuf,  sj  j 
scheint  es,  will  auch  die  gegenwärtige  innere  Spannung  im  schweize 
rischen  Volkskörper  eine  dramatische  Blüte  erzeugen.  „In  Irland 
wo  die  Flut  des  Lebens  im  Steigen  ist,  wenden  wir  uns  nicht  de  5 
Bilderfabrikation  zu,  sondern  der  Erfindung  von  Charakteren,  -I  E 
dem  Drama  und  der  Gebärde,“  sagte  Yeats  anno  1904.  I  j 

Bevor  wir  nun  aber  dies  neueste,  lebendige  Drama  besehe^ 
das  in  seinen  Anfängen  schon  besteht,  geziemt  es  uns,  zu  prüfen 
was  der  zwei  grossen  Klassiker  Meyer  und  Keller  Verhältnis  zun 
Drama  war.  Sie  beide  schufen  keine  Festspiele.  Aber  beider  Sims 
war  ihr  Lebtag  dem  Drama  in  Liebe  zugetan. 

i  l 
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KAPITEL  VI. 

DIE  DRAMATISCHEN  BESTREBUNGEN  KELLERS 

UND  MEYERS. 

™ y 

^  S  war  seit  einiger  Zeit  bekannt,  einen  wie  grossen  Platz  die 
W  Sehnsucht  nach  dem  Drama  in  Gottfried  Kellers  Leben  ein¬ 
nommen  hat.  Eine  kürzlich  erschienene  Studie  hat  nun  erwiesen, 
iss  auch  Conrad  Ferdinand  Meyer  viel  beharrlicher,  als  man 
femeiniglich  annahm,  unter  dem  Banne  des  Zauberwortes  Drama 
and.1)  Es  ist  die  Aufgabe  dieses  Kapitels,  zu  zeigen,  wie  es  um 
Je  Versuche  der  beiden  Dichter  stand  und,  wenn  möglich,  eine 
efriedigende  Antwort  auf  die  Frage  zu  geben,  warum  sie  sich 
)lchermassen  zum  Drama  gedrängt  fühlten,  wie  auch,  warum 
iesem  Drange  kein  Erfolg  beschieden  war.  Es  wird  zu  unter¬ 
teilen  sein,  ob  die  Schuld  an  ihnen  oder  an  den  Verhältnissen  lag. 

Die  ersten  dramatischen  Versuche  Kellers  erstrecken  sich  bis  in 
ine  früheste  Jugendzeit  hinein.  Wir  vernehmen  in  seinem  Auf- 
tz  „Autobiographisches“  von  1876,  dass  er  als  Knabe  „Fridolin 
ier  der  Gang  nach  dem  Eisenhammer“  zu  dramatisieren  gedachte; 
mliche  Pläne  dieser  Zeit  waren  „Fernando  und  Bertha  oder  die 
eschwistertreue“  und  „Der  Tod  Albrechts“.  Ein  blaues  Büchlein 
ar  der  Herd  für  diese  dramatischen  Erstlinge,  die  alle  nicht  fertig 
urden.  „Mit  einer  peinlichen  Gewissenhaftigkeit  hat  Keller  jedes 
eser  Manuskriptbüchlein  aufbewahrt  und  später  auch  so  manches 
lal  davon  gesprochen.“2)  Zwischen  1837  und  1838  erwachte  im 
Ainstschüler,  der  er  jetzt  war,  der  dramatische  Trieb  erneut. 
?üiter  dem  Einfluss  von  Lessings  „Emilia  Galotti“  füllte  er  „wochen- 
ng  ein  dickes  Manuskript  mit  der  krassesten  Nachahmung“.3) 

x)  Hans  Corrodi:  Conrad  Ferdinand  Meyer  und  sein  Verhältnis  zum  Drama, 
iipzig  1923. 

2)  MaxPreitz:  G.  Kellers  dramatische  Bestrebungen.  Marburg  1908.  S.  13. 

3)  a.  a.  O.  S.  14.  Für  eine  ausführliche  Inhaltsangabe  siehe  Ermatinger: 

.  Keller.  I.,  263. 
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Es  entsteht  sein  Drama  „Der  Freund“,  von  dem  uns  Bruchstück 
erhalten  sind.  Ganz  stark  geriet  er  aber  unter  den  Reiz  des  Drama 
nach  seiner  Rückkehr  von  München.  Die  innern  Kämpfe,  di 
ihren  Abschluss  im  Sonderbundskrieg  fanden,  veranlassten  ihn  z 
einigen  Entwürfen,  die  sich  wahrscheinlich  auf  ein  grösseres  Stüc 
über  die  Ereignisse  des  Krieges,  aus  dessen  Atmosphäre  ja  auc 
seine  Jesuitenlieder  erwachsen  waren,  beziehen.1)  Um  diese  Ze. 
kam  er  in  näheren  Kontakt  mit  der  jungen  liberalen  Schule  seine 
Heimatkantons,  insbesondere  mit  deren  späterem  Führer  Alfre 
Escher.  Das  angenehme  Resultat  dieses  Verkehrs  war  das  Staats 
Stipendium,  mit  dem  er  im  Herbst  1848  nach  Heidelberg  verreist* 
um  seine  Kenntnisse  zu  erweitern  und  ganz  besonders  sich  dra: 
matischen  Studien  hinzugeben.2)  In  Heidelberg  hörte  er 
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x)  Ermatinger  a.  a.  O.  S.  266  unterscheidet  drei  Fragmente.  Über  das  ersif 
vgl.  M.  Kriesi:  Gottfried  Keller  als  Politiker.  Frauenfeld  1918,  S.  92:  „Bächtol| 
hat  das  Fragment  (eine  erste  Szene  eines  ersten  Aktes)  ,Die  Flüchtlinge*  be¬ 
titelt,  denn  es  treten  darin  drei  müde,  hungrige  Gesellen  auf,  die  sich  nach  eines 
verunglückten  Freischarenzug  kleinmütig  durch  die  Wälder  drücken  und  en 
täuscht  erkennen  müssen,  dass  sie 

,Am  Ende  nicht  die  Leute  sind. 

Der  guten  Sache  auf  den  grünen  Zweig  zu  helfen.*  ] 

. . .  Das  Bruchstück  stammt  schon  aus  dem  Jahre  1844.“  Das  zweite,  aus  d|t- 
Mitte  der  vierziger  Jahre  stammend,  soll  nach  Ermatinger  ebenfalls  der  Anfadj| 
eines  Stückes  sein.  Auf  einem  Marktplatz  „treten  die  sechs  barmherzigen  Brüd'i 
aus  dem  , Wilhelm  Teil*  auf  als  Verkörperung  des  Althergebrachten,  Abgestai: 
denen.  Eine  Alpfahrt,  aus  echten  und  unechten  Sennen  bestehend,  zieht  aui 
Ein  Ausrufer  mit  einer  Trommel  legt  in  kräftigen  Worten  die  politische  La^( 
der  Schweiz  dar  und  malt  die  Folgen  der  politischen  Schlaffheit  aus.  Auf  di 
Bühne  sind  zwei  Stangen  aufgerichtet,  rechts  eine  mit  einem  Jesuitenhut,  lin| 
eine  mit  einer  Schlafmütze  usw.“  Das  dritte  Fragment  umfasst  vier  Entwürfe 
die  „zum  Teil  ebenfalls  in  die  Mitte  der  vierziger  Jahre  zurückgehen,  zum  Teij 
im  Juli  1849  in  Heidelberg  entstanden  sind.  Die  Handlung  beschäftigt  sich  m 
den  Vorgängen,  die  zur  Entstehung  der  Freischarenzüge  und  des  Sonderbund¬ 
krieges  geführt  haben.  Die  Wortführer  der  luzernischen  Politik,  Siegwart-Mülljl 
und  Leu  von  Ebersol  als  Häupter  der  Ultramontan-Konservativen,  Dr.  Röbe  l 
Steiger  als  Führer  der  Liberalen,  treten  auf.  Bereits  sind  auch  einige  Redeil 
skizziert.“ 

2)  Preitz:  a.  a.  O.  S.  18:  „Dem  Staatsrat  Eduard  Sulzer,  der  ihm  das  All 
erbieten  der  Regierung  mündlich  vorbreitet,  und  der  sich  dann  im  Lauf  d*f 
Gespräches  nach  Kellers  weiteren  poetischen  Absichten  erkundigt,  eröffnet  *ji 
seine  dramatischen  Pläne  und  findet  grosses,  lebhaftes  Interesse  und  bekräftigend' 
Ermunterung  zu  derlei  Bestrebungen.  Sulzer  rät  ihm  daher  vorläufig  ein  Jaöh 
in  Heidelberg  zum  Betreiben  namentlich  historischer  Quellenstudien  an.“  11 


fermann  Hettner,  der  ein  Kolleg  über  Spinoza  und  über  Ästhetik 
as.  Bald  befreundete  er  sich  mit  dem  jungen  Dozenten,  mit  dem 
r  bis  ins  hohe  Alter  verbunden  blieb.  Hettner  begann  ungefähr 
im  diese  Zeit  Material  für  eine  dramaturgische  Arbeit  zu  sammeln, 
as  1852  veröffentlichte  Buch  „Das  moderne  Drama“.  Man  darf 
Innehmen,  dass  neben  philosophischen  Erörterungen  —  Hettner 
)/ar  Junghegelianer  und  mit  Feuer bach  befreundet,  unter  dessen 
.  dnfluss  Keller  gerade  in  dieser  Heidelberger  Zeit  geriet  —  solche 
her  das  Wesen  und  die  Zukunft  des  Dramas  einen  Hauptgegen- 
tand  ihrer  Gespräche  bildeten,  sowie  sie  auch  den  Hauptinhalt  der 
»riefe  ausmachten,  die  zwischen  den  beiden  Freunden  in  der  Folge 
usgetauscht  wurden,  nachdem  Keller  im  April  1850  nach  Berlin 
|erzogen  war.  In  Heidelberg  noch  hatte  sich  Keller  mit  einem 
|tück  beschäftigt,  welches  das  an  Umfang  grösste  erhaltene  Frag¬ 
ment  eines  dramatischen  Werkes  aus  seiner  Feder  darstellt.  Im 
ommer  1849  entwarf  er  dort  ein  auf  drei  Akte  berechnetes  Trauer- 
iel  „Therese“,  ausserdem  kam  dort  wahrscheinlich  noch  etwas 
u  dem  bereits  erwähnten  Sonderbundsstück  hinzu. 

Die  „Therese“  wurde  einer  Tagebuchnotiz  gemäss  am  1 1 .  August 
849  konzipiert.  Keller  notierte  damals :  „Konzeption  eines  Trauer- 
piels.  Motiv:  die  Familiengeschichte  meines  Verwandten  in 
glisau.“1)  Die  Familiengeschichte  lässt  sich  folgendermassen 
pmprimieren:  Kellers  Vetter  Heinrich  Scheuchzer  heiratete  ein 
lädchen,  das  früh  starb.  Nach  dessen  Tode  hatte  er  Schwierig¬ 
sten  mit  seiner  Schwiegermutter.  Warum  wurde  dies  Motiv 
^eller  zum  Erlebnis?  Er  konnte  darin  sowohl  sein  damaliges 
iebesverhältnis  zu  Johanna  Kapp  fassen,  sowie  den  durch  dieses 
erhältnis  aufgestörten  Mutt  er  komplex  (und  Schwesterkomplex) 
piegeln.  Ins  Zentrum  des  Fragmentes  wurde  darum  auch  das 
hwanken  in  der  Liebeswahl  zwischen  einer  Mutter  und  einer  Tochter 
stellt.  Dass  die  junge  Frau  Scheuchzer  starb,  erschien  seinem 
Unterbewusstsein  vielleicht  als  Strafe.  Man  muss  hiezu  annehmen, 
ass  er  die  erotische  Fixierung  an  Johanna  Kapp  unterbewusst 
s  —  Verrat  an  der  Mutter  empfand.  Aus  der  Scheuchzergeschichte 
jatnahm  er  noch  das  Landschaftliche:  die  Lage  an  einem  Strom, 

|  b  Ermatinger :  G.  Keller  I,  269. 
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sowie  das  pietistische  Milieu,  das  seinem  neugebackenen  Feuei 
bachschen  Atheismus  besonders  unsympathisch  sein  musste 
Doch  blieb  Keller  nach  der  Niederschrift  von  zwei  Akten  Stecker 
In  Berlin  suchte  er  es  zu  beenden,  aber  nach  einer  Reihe  vo 
Anläufen,  die  sich  über  Jahre  erstreckten,  und  nachdem  er  sic 
und  andere  immer  wieder  durch  die  Erwähnung  äusserer  Hemir 
nisse  über  die  innern  Gründe  hinweggetäuscht  hatte,  gab  er  de 
Kampf  schliesslich  als  hoffnungslos  auf.1)  Was  von  der  „Therese 
erhalten  ist  —  der  zweite  und  dritte  Akt  — ,  wurde  dreimal  auf 
geführt,  einmal  1893,  das  andere  Mal  1908,  das  dritte  Mal  191c 
Jedesmal  blieb  der  Erfolg  aus,  da  das  Erhaltene  lyrisch  breit,  ohn 
starke  Dialogzuspitzung  gefasst  ist.  Sogar  eine  französische  Aul 
führung  wurde  anlässlich  der  Kellerfeier  von  1919  durch  Bernar; 
Bouvier  in  Genf  veranstaltet. 

Was  erhalten  ist,  stellt  nach  der  Heidelberger  Niederschrii 
folgendes  dar:  Eine  sechsunddreissigjährige  Witwe  lebt  mit  ihre 
siebzehnjährigen  Tochter  in  pietistis ehern  Milieu.  Ein  Mission^ 
tritt  in  ihren  Kreis.  Die  Mutter  verliebt  sich  in  ihn,  er  aber  häi 
um  die  Hand  der  ihm  innig  zugetanen,  vermöglichen  Tochter  aifj 
ohne  sich  stark  zu  ihr  hingezogen  zu  fühlen.  „So  bricht,“  ij 
Kellers  Worten,  „der  ganze  künstlich  aufgebaute  Gesellschaft^ 
kreis  dieser  feinen  Leute  zusammen  und  begräbt  unter  seiner 
staubigen  Trümmern  den  lieblichen  Stern  dieses  Mädchens.“! 
Keller,  der  in  seinen  dichterischen  Motiven  ja  sehr  gern  die  Selbst-! 
bestrafung  anwandte  —  siehe  den  Schluss  des  „Grünen  Heinrich 
—  hat  sich  ohne  Zweifel  bis  zu  einem  gewissen  Grade  mit  def 
Missionar  identifiziert.  Darauf  dürfte  ganz  deutlich  die  Tatsach 
hin  weisen,  dass  die  zwei  Akte  zur  Zeit  seiner  Liebe  zu  Johannlf 
Kapp  geschrieben  wurden,  sobald  er  aber  in  Berlin  war,  das  Stüc 
stockte.  Zunächst  freilich  schien,  obschon  der  Zwang  des  Erleb 
nisses  zur  Gestaltung  im  Kunstwerk  jetzt  nicht  mehr  so  starl 
brannte,  da  die  Episode  für  ihn  abgeschlossen  war,  das  Stück  doch  noc| 
weiter  zu  gedeihen.  Nun,  da  Johanna  Kapp  nicht  mehr  im  Spie? 

war,  fiel  die  Selbstbestrafung  wegen  des  „Verrates“  an  der  Mutte! 

- \ 


1)  Ermatinger,  S.  269 — 273. 

2)  Nach  Ermatinger  I3  271. 
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tihin.  So  wurde  der  Freier,  der  ursprünglich  als  kalter,  berech- 

tmder  Intrigant  und  Frömmler  geschildert  war  —  in  der  athe- 
dschen  Heidelbergerzeit  wohl  das  Maximum  an  Hassenswertem, 
as  Keller  erdenken  konnte  — ,  zum  sympathischen  Ingenieur, 
agegen  wächst  die  dramatische  Schuld  der  Mutter  nun  zu  grosser 
rohe.  „In  leidenschaftlichen  Szenen  sucht  sie  Richard  zur  Liebe 
id  Röschen  zur  Entsagung  zu  zwingen.  Wie  es  ihr  nicht  gelingt, 
cht  sie  am  Pfingstmorgen  in  den  beruhigenden  Fluten  den  Tod. 
chard  aber  verzieht  sich  aus  der  Gegend.“1)  Doch  auch  diese 
jassung,  in  der  sich  Kellers  Freiheitsstreben  und  Versuch,  die 
indung  an  die  Mutter  explosiv  zu  zerreissen,  wie  im  „Grünen 
einrich“-  Schluss,  in  einem  künstlerisch  sublimierten  Todes- 
üinsch  äussert,  war  aus  inner n  Gründen  nicht  durchführbar.  In 
fahrheit  kam  der  Dichter  von  der  Mutter  nicht  los.  Das  Drama 
|rtig  zu  stellen,  aber  war  kein  unmittelbarer  Zwang  mehr  da,  seit 
ie  Johanna  Kapp-Episode  vorüber  war.  Die  Bedrohung  der 
iutter  von  seiten  einer  Geliebten  war  nicht  mehr  akut.  Warum 
iinn  weiter  Seelenabgründe  zum  Hergeben  ihrer  Schauer  auf- 
fen  ?  Ein  erstes  Drama  schreibt  man  ja  immer  aus  innerm  Zwang. 
:st  bei  Beherrschung  der  Technik  kann  das  ästhetische  Interesse 
ch  bei  geringem  Druck  die  Arbeit  bestimmen.  So  liess  Keller 
hliesslich  entmutigt  und  ob  seiner  mangelnden  Gestaltungskraft 
ttäuscht,  seinen  Inzestphantasien  auf  Mutter  und  Tochter 
chwester)  wütend  freien  Lauf.  An  den  Rand  des  Heidelberger- 
agmentes,  das  uns  erhalten  ist,  zeichnete  er  zwei  hochschwangere 
eiber,  von  denen  die  eine  die  Schürze  vors  Gesicht  hält,  während 
e  andere  mit  dem  Finger  auf  sie  zeigt.  Im  Hintergrund  ist  ein 
ebäude,  das  als  „obstetrizische  Anstalt“  bezeichnet  wird. 

Keller  war  nun  aber  einmal  ausgezogen,  um  Dramatiker  zu 
erden,  und  hatte  mit  dieser  Aussicht  1851  und  1852  eine  Er- 
uerung  seines  Stipendiums  verlangt  und  erhalten.  So  musste  er 
irenhalber,  wenn  auch  sein  Hauptkonflikt  sich  dramatisch  nicht 
uchtbar  erzeigt  hatte,  sich  nach  andern  Sujets  umsehen.  Da  es 
>n  Innen  heraus  nicht  recht  ging,  suchte  er  von  Aussen  nach- 
lhelfen.  Schon  in  Heidelberg  hatte  er  Theorie  des  Dramas 


x)  Ermatinger  I,  274. 


studiert,  darin  von  Hettner,  der  natürlich  der  Ansicht  war,  nicht 
benötige  ein  Dramatiker  mehr  als  „klare  ästhetische  Durch¬ 
bildung“,  eifrigst  bestärkt.  Seit  Keller  in  Berlin  weilte,  unter hiel : 
er  sich  mit  dem  gescheiten  Privatdozenten,  der  eben  sein  „Moderne 
Drama“  zum  Abschluss  brachte,  brieflich  über  die  sie  beide  inter  -1 
essier enden  Probleme  dramatischer  Gestaltung,  wobei  Keller  ball 
aus  der  Rolle  des  Nehmenden  in  die  des  Gebenden  überging, 
Seine  Berichte  und  Plaudereien  über  Berliner  Aufführungen  waren 
Hettner  äusserst  wertvoll,  und  mehr  als  eine  seiner  dramaturgischer 
Bemerkungen  ging  in  dessen  Buch  über.  Daneben  setzte  aber  docl 
die  Produktion  wieder  etwas  ein.  Als  die  definitive  Stockung  mi 
der  „Therese“  angefangen  hatte,  wurde  diese  abgelöst  durch  zwe 
neue  Entwürfe,  die  sich  trefflich  als  Ausrede  für  das  Steckenbleiber 
gebrauchen  Hessen.  Der  eine  betraf  ein  Lustspiel  „Die  Roten“,; 
mit  dem  sich  Keller  zurück  in  das  ihm  so  vertraute  politische  Gebie 
flüchtete,  nachdem  es  mit  der  Erotik  nicht  hatte  gehen  wollen 
Der  Plan  der  „Roten“  soll  am  22.  Mai  1851  entworfen  worden  sein 
Ein  roter  Monarchist,  ein  alter  Militär  und  ein  roter  Republikane 
werden  zum  Narren  gehalten.  Eine  Revolution  wird  fingiert  um 
in  absentia  verurteilen  sich  die  drei  Herrschaften  gegenseitig  zun 
Tode.  Nachher  begegnen  sie  einander  unvermutet.  Verblüffung; 
So  ungefähr  war  die  Handlung  gedacht.  Ein  Vierteljahr  vorher 
hatte  Keller  an  Hettner  geschrieben :  „Was  die  künftige  politisch 
Komödie  und  ihr  wahrscheinliches  Hervor  gehen  aus  der  jetzige!  1 
Lokalposse  anbetrifft  . . .“  So  gingen  seine  dramaturgischen  Ein 
sichten  und  Ansichten,  die  Hettner,  dem  er  sie  mitteilte,  jeweilef 
eilfertig  in  abstrakte  Leitsätze  umgoss,  mit  seinen  praktischem 
Bemühungen  Hand  in  Hand,  wie  es  übrigens  nur  natürlich  ist 
Die  „Roten“,  die  er  wahrscheinlich  nur  in  äusserlicher  Errechnung 
konzipiert  hatte,  blieben  stecken  so  gut  wie  ein  zweites  Lustspidi 
(„Jedem  das  Seine“),  an  dem  er  vom  Spätsommer  1851  bis  End 
1854  ^gelegentlich  arbeitete“,  wie  sich  Ermatinger  vorsichtig  aus 
drückt.1)  Hoffnungsvoll  hören  wir  davon  in  zwei  Briefen.  Inj) 
September  1851  an  Wilhelm  Baumgartner:  „Ein  zweites  Lustspiel 
ist  schon  angelegt,  dagegen  ein  Trauerspiel,  das  ich  früher  grossen 


*)  An  Hettner  am  16.  Juli  1853.  Ermatinger  II3  312. 
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nls  fertig  hatte,  zurückgestellt,  da  man  mit  Lustspielen  für  jetzt 
esser  ankommt.“  Der  Schlussatz  stellt  selbstredend,  psychana- 
msch  ausgedrückt,  eine  falsche  Rationalisierung  dar.  Innere 
rriinde,  nicht  äussere,  waren  für  die  Stockung  verantwortlich, 
n  Hettner  schrieb  er  im  gleichen  Monat  ähnlich.  Zwei  Jahre 
oäter  musste  er  seinem  dramaturgischen  Beichtvater  allerdings 
^itteilen:  „Ein  Lustspiel  habe  ich  nun  ganz  voll  und  reich  zu- 
mmengedacht,  und  ich  hätte  es  längst  in  acht  Tagen  geschrieben, 
enn  ich  nicht  das  Wort  gegeben  hätte,  nichts  anderes  zu  machen, 
ae  der  Roman  fertig  ist,  und  gerade  dies  schien  ein  Fluch  zu  sein, 
ass  der  unselige  nicht  fertig  wurde.“1)  Man  sieht  das  System: 
:st  wird  die  „Therese“  angeblich  beiseite  gelegt,  weil  das  Lust- 
feiel,  mit  dem  man  „jetzt  besser  ankommt“,  dazwischenfährt,  dann 
luss  der  Roman,  der  selbst  nicht  fertigwerden  will,  herhalten,  um 
as  Nichtzustandekommen  des  Lustspiels,  das  er  längst  „in  acht 
fagen  geschrieben  hätte“,  zu  entschuldigen.  Nun,  der  Roman 
für  de  endlich  fertig,  wenn  auch  „unter  Tränen“.  Es  verdient  aber 
f‘Stgehalten  zu  werden,  dass  keine  beträchtlichen  äusseren  Ab¬ 
deckungen  Keller  von  der  Fertigstellung  seiner  Dramen  ab- 
ielten.  Im  Gegenteil:  er  erhielt  vielfach  Zuspruch  und  Auf- 
unterung.  Alfred  Escher  selbst,  der  viel  für  ihn  übrig  hatte, 
bhrieb  ihm,  nachdem  er  im  März  1851  im  Erziehungsrat  ein  drittes 
tipendium  für  ihn  beantragt  und  erwirkt  hatte :  „Freuen  wird  es 
fleh,  wenn  Sie  uns  bald,  wie  Sie  in  Aussicht  stellen,  einige  Ihrer 
?ter arischen  Produkte  übersenden  wollen.  Ich  werde  dann  nicht 
mangeln,  dieselben  auch  dem  Regierungsrate  zur  Einsicht  auf¬ 
egen.  Sehr  würde  es  mich  freuen,  bald  einmal  zu  hören,  dass  ein 
tück  von  Ihnen  über  eine  bedeutende  Bühne  in  Deutschland  ge¬ 
angen  und  dass  der  Dichter  des  Stückes,  mein  ehemaliger  Waffen- 
(efährte  in  der  zürcherischen  Staatskanzlei,  einen  Lorbeerkranz 
hvongetragen  habe.“  Über  die  Aussichten  am  Theater  äusserte 
ch  Keller  brieflich  im  Sommer  1851  in  sehr  optimistischer 
rt.  Jedenfalls  fand  er,  dass  „eine  Aufführung  im  Schauspiel- 
aus  nicht  zu  den  Unmöglichkeiten  gehören  würde“  (an  Baum- 
rtner).  Von  seinem  Verleger  Vieweg  weiss  er  im  Juli  1852  zu 
x)  Ermatinger  I,  232. 
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berichten:  „Er  hat  mir  schon  angeboten,  meine  Dramen  behufs 
der  Versendung  als  Manuskripte  unentgeltlich  zu  drucken,  wa 
eine  grosse  Erleichterung  ist,  wenn  es  einmal  losgeht.“1)  Nur  gin 
es  eben  nie  los,  trotzdem  die  Heimat,  die  Berliner  Bühnen  und  de 
Verleger  sympathisch  und  interessiert  seinen  Plänen  gegenüber 
standen.  Bezeichnend  für  sein  Spielen  mit  dem  Dramagedanke 
ist  sein  Verhalten  zu  einigen  Gotthelf-No veilen,  die  er  dramati 
sieren  wollte.  „Michels  Brautschau“,  „Wie  Joggeli  eine  Fra 
sucht“  und  „Wie  Christen  eine  Frau  gewinnt“  —  alles  sehr  ver 
räterische  Titel  —  beschäftigten  ihn  eine  Weile.2)  Am  meiste 
erregte  ihn  „Elsi,  die  seltsame  Magd“.  Als  jedoch  Mosenths 
einige  wesentliche  Motive  daraus  für  seinen  „Sonnwendhof“  be 
nutzte,  liess  Keller,  der  das  Stück  1854  im  Theater  sah,  den  Pia 
sofort  gänzlich  fallen.  Seinem  Zorn  machte  er  Luft  in  einem  Brie 
an  Hettner  (15.  Oktober  1852),  in  dem  er  vom  „Trüffelhund  Moser 
thal“  spricht,  der  die  Gotthelfsche  Erzählung  „verhunzt“  habe 
Entschweizert  hatte  er  sie  sicherlich. 

Mit  alledem  war  die  Rede  von  seinen  dramatischen  Plänen  abe 
so  weit  herumgedrungen,  dass  im  „Deutschen  Museum“  am  1 .  Apr 
(sic!)  1854  die  Notiz  erschien,  Keller  habe  ein  Lustspiel  vol; 
endet.  Vielleicht  geht  die  Notiz  auf  eine  Mitteilung  Hettnei 
zurück.  Keller  verliess  Berlin  Ende  1855,  ohne  etwas  Fertige 
dramatischer  Art  aufweisen  zu  können,  obschon  er  noch  im  Janu^ 
dieses  Jahres  sich  bestimmt  ausgesprochen  hatte,  er  werde  vor  der 
Mai  nicht  fortkommen,  „indem  ich  doch  hier  noch  das  Lustspk 
und  das  Trauerspiel  (Jedem  das  Seine4  und  ,Therese‘)  mache; 
will.“3)  Der  Gedanke,  dass  er  nach  sechsjährigem  Aufentha; 


1)  An  Baumgartner  in  Kalbeck :  Paul  Heyse  und  G.  Keller,  Briefwechsel 
Berlin  1919.  S.  40. 

2)  Adolf  Frey:  Erinnerungen  an  Gottfried  Keller.  Leipzig  1919.  (Neudruc 
des  Deutsche  Rundschau- Aufsatzes  von  1891.)  S.  27.  Ermatinger  1,275:  „R 
hatte  sich  im  Herbst  1852  folgendes  notiert:  Lustspiel  nach  zwei  Erzählungel 
von  Bitzius:  „Wie  Joggeli  eine  Frau  findet“  (sic)  und  „Michels  Brautschau*'«1 
Hauptinhalt:  die  antike  Gestalt  eines  schlauen  und  erfindungsreichen  Freierl« 
die  ursprünglichen  Verhältnisse  und  Situationen  eines  alten  echten  Volksleber1; ; 
auf  dem  Lande.  Kluge  Frauen  usw.  Das  Provinzielle  und  Lokale  ist  in  al'i 
gemeine  Poesie  aufzulösen.“ 

3)  An  Hettner.  Ermatinger  II,  362. 
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erlin  verlassen  sollte,  ohne  ein  einziges  fertiges  Stück  in  der  Tasche 
ja  haben,  weswegen  er  doch  ursprünglich  gekommen  war,  peinigte 
in  offenbar  stark,  um  so  mehr  als  er  bereits  einmal  als  Schiff- 
jrüchiger  in  die  Heimat  zurückgekehrt  war.  Doch  waren  1854 
;  bereits  die  drei  ersten  Bände  des  „Grünen  Heinrich“  heraus- 
ekommen.  Am  Ausweis,  wenn  nicht  für  das  Dramatikertum,  so 
Spch  für  das  Schriftstellertum,  fehlte  es  nicht  mehr.  Ganz  um- 
|>nst  waren  die  regierungsrätlichen  Stipendien  sicher  nicht  ge¬ 
lesen. 

|  Man  sollte  meinen,  Keller  hätte  nun  doch  eingesehen,  wo  sein 
zweifelhaftes  Kraftfeld  lag,  und  das  Liebäugeln  mit  dem  un- 
reichbaren  Drama  aufgegeben.  Weit  gefehlt!  Wohl  trat  es  für 
ine  Weüe  in  den  Hintergrund,  aber  nicht  für  lange.  Allzusehr 
fand  eben  Keller  doch  unter  der  zeitgenössischen  Suggestion,  die 
ollte,  dass  das  Drama  die  absolut  höchste  Form  der  Dichtkunst 
rstelle,  da  es,  wie  Fr.  Th.  Vischer  in  §  895  seiner  „Ästhetik“ 
isführte,  „die  Subjektivität  der  Lyrik  und  die  Objektivität  des 
os  zusammenfasst“.  Wenn  das  Drama  so  schwer  war,  warum 
Ute  man  dann  nicht  mit  wachsender  dichterischer  Reife  eher  dazu 
fähigt  sein?  So  mochte  Keller  denken,  wenn  er  wieder  und 
ieder  Dramenpläne  erwog.  Zum  ersten  Male  vernehmen  wir 
|>n  solchen  Projekten  nach  einer  längeren  Pause  in  den  siebziger 
ihren  wieder,  als  er  Kuh  schreibt:  „Ich  will  jetzt  alle  Jahre  noch 
as  erscheinen  lassen  und  hoffe  noch  an  dramatische  alte  Pläne 
n.  geraten  nach  dem  Sprüchwort :  ,Was  man  in  der  Jugend  wünscht, 
sw.‘“  Freilich  sollte  es  mit  dem  Hoffen  sein  Bewenden  haben, 
urch  die  Korrespondenz  zieht  sich  das  Wort  Drama  zwar  wie 
[n  roter  Faden  bis  hinauf  in  die  achtziger  Jahre  —  die  letzte  resig- 
.erte  Stelle  datiert  vom  August  1885  und  findet  sich  in  einem 
Jrief  an  Sigmund  Schott :  „Ich  bitte  Sie,  von  meinen  dramatischen 
'ten  Velleitäten,  die  ich  Ihnen  in  der  Hitze  des  Gespräches  beim 
bhoppen  preisgab,  doch  kein  Wesens  machen  zu  wollen,  da  ja 
iin  Gott  weiss,  ob  noch  etwas  zustande  kommt!“1)  — ,  aber  auch 
nr  von  Niederschrift  eines  Planes  hören  wir  nichts  mehr. 

Einen  kleinen  dramatischen  Erfolg  freilich  hatte  Keller  noch 


x)  Preitz:  a.  a.  O.  S.  45. 
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zu  verzeichnen.  Das  kleine  Versfestspielchen  für  die  Becher  weil^ 
der  Zürcher  Kunstgesellschaft  zu  Schmieden:  „Die  Johannis 

' 

nacht“,  das  1876  entstand,  wurde  in  privatem  Kreise  1881  an¬ 
geführt.1)  Man  mag  darüber  lächeln,  dass  dies  einzig  fertig 
gewordene  Kellersche  Produkt  dramatischer  Art  gleich  wie  einige 
seiner  frühesten  Knabendramen  —  das  Zechen  zum  Mittelpunl 
nimmt,  und  wird  doch  auch  ein  wehmütiges  Gefühl  nicht  untei 
drücken  können.  Der  Wein  hatte  eben  inzwischen  die  rettungslos 
verfahrene  Erotik  bei  ihm  abgelöst.  Zur  humoristischen  Gestaltun 
mochte  es  noch  langen,  ja  diese  mochte  aus  seiner  resigniertet., 
abgeklärten  Grundstimmung,  wie  die  „Sieben  Legenden“  eif 
weisen,  erst  recht  eigentlich  Nahrung  ziehen.  Das  Drama  verlang: 
eine  ganz  andere  Vitalität,  verlangt  Aufzischen  von  Leidenschaf  : 
nicht  weises  Lächeln!  Es  ist  möglich,  dass  ein  Dramatiker  at: 
Abend  seines  Lebens  trotz  geringen  Erlebniszwanges  noch  prodi  ¬ 
ziert,  weil  der  Formtrieb  bei  ihm  ausserordentlich  entwickelt  is: 
Da  Keller  aber  selbst  in  der  Zeit  seiner  grössten  Vitalität  und  unto 
den  Erschütterungen  seiner  beiden  stärksten  Erlebnisse,  des  Sonde: 
bundkrieges  und  der  Johanna  Kapp-Liebe,  kein  fertiges  Stüc 
zustandebrachte,  war  es  hoffnungslos,  auf  einen  späten  Durcl* 
bruch  des  dramatischen  Talentes  noch  zu  bauen.  Wenn  man  v<f  i 
dem  fünfzigsten  Jahre  kein  Drama  schreibt,  so  schreibt  man  übel  ( 
haupt  keines.  j 

Kellers  dramatische  „Pläne“  nehmen  von  nun  an  immer  melf 
die  Gestalt  von  vagen  Tagträumen  an,  denen  kein  anderer  Mensc  .1 
die  Bezeichnung  dramatischer  Motive  zu  geben  wagen  würde.  B*: 
ihm  aber  wurde  diese  Benennung  stereotyp,  offenbar  um  damit 
Schuldbewusstsein  wegen  der  Nichterfüllung  des  Versprochene,! 


vorübergehend  zu  beschwichtigen.  Das  Drama  beunruhigte  ib  i 


eigentlich  ständig,  wie  ein  umgangenes  Examen  gewissen  Leute 
ihr  Lebtag  auf  dem  Magen  liegen  kann.  Als  Dichter  und  Staatj 
bürger  hatte  er  sein  frühes  Versagen  ja  doch  glänzend  gutgemachf 
Seine  Lyrika  und  Epika,  seine  Wirksamkeit  als  Staatsschreibojtf 
hatten  das  Münchner  Fiasko  in  den  Augen  der  einheimischen  uh|| 
ausländischen  Welt  längst  wettgemacht.  Sich  selbst  aber  konn:> 


J)  Preitz:  a.  a.  O.  S.  43. 


offenbar  die  Heidelberger  und  Berliner  Versprechungen  drama¬ 
scher  Art,  mit  denen  er  damals  nicht  gegeizt  hatte,  nie  verzeihen. 
Lehrreich  ist  für  den  Charakter  dieser  späten  Kellerschen 
ramenpläne“  der  Brief,  den  er  Heyse  am  27.  Juni  1881  schrieb, 
sagt  darin:  „Es  existiert  seit  Ewigkeit  eine  ungeschriebene 
omödie  in  mir,  wie  eine  endlose  Schraube  (vulgo  Melodie),  deren 
frbe  Szenen  ad  hoc  sich  gebärden  und  in  meine  fromme  Märchen- 
:1t  hineinragen.  Bei  allem  Bewusstsein  ihrer  Ungehörigkeit  ist  es 
|ir  alsdann,  sobald  sie  unerwartet  da  sind,  nicht  mehr  möglich, 
r  zu  tilgen.  Ich  glaube,  wenn  ich  einmal  das  Monstrum  von 
omödie  wirklich  hervorgebracht  hätte,  so  wäre  ich  von  dem  Übel 
ifreit  ...“  1874  allerdings  hatte  er  sich  offenbar  mit  solchem 
fantasieren  allein  noch  nicht  begnügt.  Damals  hatte  er  an  Kuh 
Schrieben,  er  gedenke  in  einem  Jahre  etwa  mit  dem  Erzähler¬ 
in  abzuschliessen  und  dann  „auf  frischem  Tisch  das  Drama 
tfzunehmen“.1)  Dabei  spricht  er  auch  die  Ansicht  aus,  der  erste 
ffolg  dürfte  als  mächtiger  Ansporn  für  weiteres  dienen.  Freilich 
feilt  er  sich  gleich  hinter  den  optimistischen  Ausfall:  „Ich  habe 
n  Aberglauben,  dass  jeder  irgendeinmal  macht,  was  ihm  zu- 
,)mmt,  früh  oder  spät,  wenn  er  nur  leben  bleibt“,  die  höchst  ein- 
hränkende  Bemerkung  zu  setzen:  „Kommt ’s  nicht  dazu,  so  ist ’s 
sich  Wurst!“  Im  tiefsten  Grunde  seines  Wesens  wusste  er  offen- 
ir  ganz  wohl,  dass  man  bei  einem  Drama  nicht  warten  kann,  bis 
sich  selbst  macht,  dass  man  das  aus  dem  Unterbewussten  Auf- 
eigende  mit  harter  Faust  im  fruchtbaren  Moment  anpacken, 
rmen  und  gestalten  muss.  Aber  er  schien  nicht  dazu  geschaffen 
1  sein.  In  der  Jugend,  als  die  Spannung,  die  „Therese“  erzeugte, 
ross  gewesen  war,  hatte  ihm  die  künstlerische  Zucht  für  die  kon- 
ntrierte  Technik,  die  das  Drama  verlangt,  gefehlt.  Für  den 
oman,  besonders  einen  so  unkomponierten  Roman,  wie  es  der 
Urheinrich“  war,  genügte  es  ja,  dass  man  den  „innern  Quellen“ 
uscht.  Im  Alter  aber,  als  er  eine  grosse  künstlerische  Kultur  er- 
icht  hatte,  da  war  die  Triebstauung  nicht  mehr  energisch  genug, 
dne  Erotik  hatte  er  sich  gewöhnt,  im  Weine  zu  ertränken,  die 
plitik  hatte  er  angefangen,  ironisch  zu  nehmen.  Kaum  eine  grössere 


a)  Ermatinger  III,  113. 
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Gefahr  gibt  es  aber  für  den  Dramatiker,  als  die  Ironie.  Sie  ist  d<| 
grösste  Feind  des  Pathos,  des  eigentlichen  Atems  des  Dramas. 

Es  ist  rührend  zu  lesen,  mit  welchem  Ernst  Keller  noch  in  dieser 
Jahren  von  „Motiven“  spricht,  wie  er  sich  erbost,  dass  ihm  d; 

_  _  L 

Dramatiker  Josef  Weilen  eine  „shakespearehafte  Fabel“  in  sein*  ]: 
„Dolores“  weggeschnappt  und  „als  ein  rechter  Pfuscher“  unge¬ 
schickt  durchgeführt  habe.  Anstatt  nun  aber  der  Welt  zu  zeigen,  w  i 
man  das  Sujet  anders  hätte  anpacken  müssen,  resignierte  er  sofcr 
—  und  offensichtlich  erleichtert — mit  einem  „Indessen  machen  m  f 
solche  Verluste  nicht  den  mindesten  Verdruss,  denn  ich  war  zur 
Glück  in  meinem  Leben  nie  ein  Stoffjäger.“1)  Wenn  man  d 
Fabel,  von  der  er  berichtet,  dass  sie  eine  „aus  hiesiger  Geger  tj 
überlieferte  Begebenheit“  darstelle,  betrachtet,  findet  man,  da  | 
sie  nichts  anderes  ist  als  die  Geschichte  einer  scheintot  begrabener 
Frau,  die  von  ihrem  Mann,  der  sie  ruchlos  misshandelt  hat,  als  s  | 
im  Leichentuch  um  Einlass  bittet,  wieder  ins  Unwetter  hinau 

gestossen  wird.  An  und  für  sich  scheint  diese  Fabel  mehr  Tückdt 

1  ; 

als  Vorteile  für  die  bühnenmässige  Darstellung  zu  enthalten.  Leut 
im  Leichentuch  wirken,  wenn  sie  herumlaufen,  leichtlich  lächerlic  1 1: 
eher  denn  pathetisch.  Keller  jedenfalls  begnügte  sich  damit,  diese:1 
„Stoff“  so  „alle  zehn  Jahre“  einmal  zu  „beäugeln“.  Was  ihn  reizt!:1 
war  offenbar  vielmehr  das  Malerische  als  das  Theatralische  dd 
Situation.  j  j 

Obschon  Keller  noch  1884  behauptete,  „die  Stoffe  fallen  mj 
von  allen  Seiten  zu“,  war  es  in  diesen  Zeiten  doch  definitiv  zuEntt 
mit  seinen  dramatischen  Aspirationen.  Von  all  den  gelegentlich 
auftauchenden  Projekten,  die  von  einem  „Graf  von  Gleicher] 
über  einen  „Herzog  Albrecht“,  der  ihn  schon  in  Berlin  beschä’ 
tigte,  einen  „Savonarola“,  in  den  er  sich  in  den  sechziger  Jahren  ve:  i 
guckt  hatte,  zu  den  „Töchtern  Karls  des  Grossen“,  die  ihm  ei1 
Operettenlibretto  abzugeben  schienen,  und  einem  „Im  Irrenhausd 
führen,  wozu  ihn  ein  1884  ausgebrochener  Zürcher  Skandal  reizt H 
wissen  wir  nichts  Näheres.  Es  handelte  sich  überall  nur  um  kleir^ 
Keime,  mit  denen  jeder  andere  als  Keller  nicht  viel  Federleser 's 1 
gemacht  hätte.  Aber  für  ihn  waren  sie  Strohhalme,  an  die  er  sicjl 

r)  Ermatinger  III,  114.  J 1 
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ampfhaft  anklammerte.  Schliesslich  hatte  man  ihn  doch  bereits, 
leyses  Wort  aufnehmend,  als  „Shakespeare  der  Novelle“  zu 
ern  begonnen.  Kein  weiterer  Lorbeer  war  auf  diesem  Gebiete 
ehr  zu  ernten.  So  musste  der  unerreichte,  lockende  Dramaruhm 
:n  annoch  kräftig  sich  fühlenden,  reifen  Mann  anziehen.  Und 
,)ch  musste  er  schliesslich  verzichten  lernen.  Ein  Jahr  vor  seinem 
ode  gestand  er  in  seiner  „Selbstbiographie“,  einige  jener  dra¬ 
stischen  Projekte  aus  den  jüngern  Jahren  „dürften  in  Gestalt  von 
(•Zählungen  erscheinen,  um  die  so  lange  Jahre  vorgeschwebten 
joffe  oder  Erfindungen  wenigstens  als  Schatten  der  Erinnerung 
erhalten.“  Selbst  jetzt  aber  wollte  er  nicht  zugeben,  dass  es 
ae  tiefverwurzelte,  konstitutionelle  Unfähigkeit  war,  die  ihn  zeit- 
ioens  gehindert  hatte,  Dramen  zu  schreiben.  Wenn  es  bei  mancher 
igabung  auch  schwer  sein  muss,  zu  entscheiden,  ob  das  drama- 
che  Ingenium  vorliege  oder  nicht,  im  Falle  Kellers  bestand  diese 
hwierigkeit  nicht.  Er  wurde  kein  Dramatiker,  nicht  weil  die 
astände  in  der  Schweiz  nicht  dazu  angetan  waren,  nicht  weil  es 
in  an  Förderung  gefehlt  hätte  —  hätte  er  in  späteren  Jahren  ein 
dliches  Stück  geschrieben,  so  wäre  es  aller  Wahrscheinlichkeit 
ch  ohne  weiteres  gedruckt  und  höchstwahrscheinlich  auch  in 
ntschland  gespielt  worden,  ganz  sicher  aber  an  allen  wesentlichen 
hweizer  Theatern — ,auch  nicht,  weil  ihm  der  oder  jener  schöne 
otive  „verhunzt“  hatte,  sondern  weil  er  ganz  und  ausschliesslich 
Jsch-lyrisch  veranlagt  war. 

Warum  er  dennoch  sein  Leben  lang  dem  dramatischen  Phantom 
ch  jagte,  dafür  sind  zwei  Gründe  anzuführen.  Einmal  war  damals 
;S  Drama  diskussionslos  als  höchste,  erstrebenswerteste  Künst¬ 
ln  im  Bewusstsein  aller  Ästhetiker  verankert.  Keller  nun  suchte 
|  jedem  Betracht  das  Höchstmögliche  zu  erreichen.  Ganz  be- 
iders  stark  musste  dies  Streben  sich  ausprägen,  als  er  auf  dem 
s;biete  der  Novelle  alles  erreicht  hatte,  was  zu  erreichen  war. 
fciss  er  nicht  nochmals  auf  die  Lyrik  sich  konzentrierte,  war  seinem 
tgeschrittenen  Alter  zuzuschreiben,  für  das  eine  objektivere 
rm  das  Gegebenere  war.  Der  andere  Grund  war  die  offenbar 
hwirkende  Enttäuschung  über  das  vergebliche  Wollen  in  den 
it  Heidelberger  und  Berliner  Jahren,  in  denen  er  urbi  et  orbi 
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von  seinen  dramatischen  Absichten  erzählt  und  sich  so  ernstha:! 
und  konsequent  schier  wie  Otto  Ludwig  mit  dem  Mechanismi: 
des  Dramas  auseinandergesetzt  hatte.  Es  fiel  Keller  schwer,  dti 
alle  Widerstände  und  Unausgeglichenheiten  seiner  Jugend  späte  i 
überwunden  und  glänzend  wettgemacht  hatte,  auf  diesem  einzige; 
Gebiete  gestehen  zu  müssen,  dass  er  geschlagen  worden  sei.  Dies«] 
zweite  Grund,  aus  seiner  Selbstachtung  stammend,  dürfte  woii 
sogar  stärker  noch  als  ausschlaggebend  einzuschätzen  sein. 

Als  Keller  starb,  hatte  er  wohl  kaum  eine  Ahnung,  dass  dp 
Mitbürger,  dessen  künstlerische  Entwicklung  er  in  achtungsvoll 
Distanz  verfolgt  hatte,  Conrad  Ferdinand  Meyer,  gleich  ihm  einet 
lebenslangen  Kampf,  freilich  gemäss  seiner  Art  in  viel  leiseret 
Tönen,  um  die  Eroberung  des  Dramas  durchgefochten  hatte.  Ur  t 
doch  war  dem  so. 

Conrad  Ferdinand  Meyers  dramatische  Bestrebungen  gehet 
wie  die  seines  Dichterkollegen  bis  in  die  früheste  Zeit  zurück 
Schon  unter  seinen  ersten  dichterischen  Versuchen  aus  den  Jahreit 
1845  bis  1850  waren  dramatische  Fragmente.  Doch  besteht  e  t 
bemerkenswerter  Unterschied  zwischen  seinem  Ringen  und  det 

Kellers.  Bei  Keller  hören  wir  von  verschiedenerlei  dramatisch  t 

]] 

Plänen,  die  parallel,  aber  im  ganzen  streng  geschieden  neben  seine  r 
novellistischen  Schaffen  einhergehen.  Wohl  spricht  er  im  letzte 
Jahrzehnt  davon,  unausgeführt  gebliebene  dramatische  Plärt 

novellistisch  auszuführen.  Er  tat  es  aber  nicht.  Ganz  ande'i 

II 

Meyer!  Seine  dramatischen  Entwürfe  brachte  er  in  der  gross«! 
Mehrzahl,  nachdem  deren  Fassung  im  schwierigsten  Geifj 
nicht  gelungen  war,  in  Novellen  zur  Ausführung.  Wenn  m|| 
an  die  ganz  andersartige  Imagination  Meyers  denkt,  die  floB 
nicht  sprudelte,  und  ihn  darum  stark  von  seinen  Quellet 
abhängig  machte,  wird  dieses  haushälterische  Gebaren  v&. 
ständlich.  j? 

Die  ersten  dramatischen  Pläne  Meyers  entstanden  nach  dp 
Rückkehr  von  Lausanne.  Grosse  Gestalten,  deren  junges,  ho|| 
nungsvolles  Leben  ein  früher  Tod  bricht,  wollte  er  darstelleji 
Otto  II.,  Konradin  und  Manfred.  Neben  diesen  waren  es  najl 
den  Aussagen  Betsys  alte  römische  Stoffe  und  die  Kaisergestaltfc 
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dnrichs  IV.  und  Friedrichs  II.,  die  ihn  beschäftigten.  „Ich  er- 
nere  mich,“  erzählt  sie,  „einer  Reihe  epischer  und  dramatischer 
•agmente,  die  er  mir  1845 — 50  vorlas,  alle  in  knappem,  an  Platen 
jinnerndem  Stil.  Eine  Tullia,  ein  Tarquin,  ein  Cäsar  Borgia 
uchen  schattenhaft  in  meiner  Erinnerung  auf.“  Damals  soll 
»eyer  auch  den  Jenatsch  und  die  Beatrice  Cenci  zu  dramatisieren 
gefangen  haben.1)  Von  all  diesen  Versuchen,  von  denen  nur 
:tsy  Kenntnis  erlangte,  ist  nichts  übrig  geblieben.  Vorübergehend 
>ren  wir  1853  von  einem  Dramenplan,  dann  wieder  1856  von 
»torischen  Dramen,  über  die  Meyer  zu  einem  Welschschweizer 
jeunde  sprach.2)  Nach  1870,  das  den  Durchbruch  der  Produk¬ 
te  bedeutete,  wiegt  Meyer  fortan  konsequent  jeden  Stoff,  der 
1  ergreift  und  prüft,  ob  er  ihn  dramatisch  oder  novellistisch  be¬ 
ndein  soll.  Über  einen  Anfang  kam  er  zwar  bei  der  dramatischen 
thandlung  nie  hinaus.  So  ging  es  mit  dem  Jenatschstoff,  von 
ssen  geplanter  Dramatisierung  ein  kleines  Fragment  erhalten 
.3)  Mit  dem  „Heüigen“  sollte  es  nicht  anders  werden.  1875 
tte  Meyer  in  einem  Brief  die  Novelle  als  fertig  gemeldet,  doch 
Sache  1877  erneut  an  die  Hand  genommen.  Aus  einem  Brief 
s  dem  Jahre  1879  erfahren  wir  nun,  die  grosse  Novelle,  die  er 
f  dem  Webstuhl  habe,  sei  eben  der  mittelalterliche  Heüige,  den 
vor  Jahren  in  dramatischer  Form  vorskizziert  hätte.4)  Dasselbe 
gt  ein  Brief  an  Louise  von  Francois  von  1882  aus.  Allmählich 
eint  Meyer  mehr  Zutrauen  zur  endgültigen  Meisterung  der 
matischen  Gattung  zu  bekommen.  1880  frägt  er  seinen  Ver- 
ger  Haessel  an,  ob  man  Laube  wohl  mit  einem  dramatischen  An¬ 
gen  belästigen  dürfe.  „Wohlverstanden,  mit  etwas  Fertigem?“ 
1  gleicher  Zeit  pocht  er  bei  Rodenberg  an,  „ob  es  eine  Möglich- 
it  ist,  dass  dergleichen  in  der  Rundschau  Platz  fände,  etwa  als 
amatisierte  Novelle4  ?“  Rodenberg  winkte  leise  ab.5)  Es  ge- 


x)  Adolf  Frey:  Conrad  Ferdinand  Meyer.  1919.  3.  Auflage.  S.  52. 

2)  Hans  Corrodi:  Conrad  Ferdinand  Meyer  und  sein  Verhältnis  zum  Drama, 
jdpzig  1923.  S.  6. 

3)  Adolf  Frey:  a.  a.  O.  S.  9. 

4)  An  Alfred  Meissner.  In  Adolf  Frey:  Briefe  C.  F.  Meyers.  II,  275. 

5)  C.  F.  Meyer  und  Julius  Rodenberg.  Ein  Briefwechsel.  Herausgegeben 
A.  Langmesser.  Berlin  1918.  S.  63/64. 
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nügte,  obschon  er  nicht  geradezu  nein  gesagt  hatte.,  Meyer  zurü 
krebsen  zu  lassen.  Einige  Wochen  später  schreibt  dieser :  „Rod< 
berg  hat  mich  für  einmal  vom  Drama  dissuadiert.“  Doch  im  f 
genden  Jahr  spukt  im  Briefwechsel  mit  Louise  von  Francis  sch 
Gustav  Adolf  als  DramastofF.  Die  Freundin  ermutigte  ihn  eifi 
wie  sie  sich  1882  aber  besorgt  erkundigt,  wie  es  um  die  Sache  ste 
wird  ihr  der  Bescheid:  „G.  Ad.  ist  schon,  wenn  auch  genreari 
in  einer  fertigen  Novelle  ,Page  Leubelfing£,  die  wohl  noch  die 
Jahr  erscheint,  verwendet.“1)  Dagegen  weiss  er  ihr  zu  gleicl 
Zeit  mitzuteilen:  „Ein  Drama  (mit  Friedrich  II.,  dem  Stauf 
beschäftigt  mich  ohne  Unterlass.  Ich  werde  es  —  so  Gott  will 
rasch  vollenden.“  Den  Rest  des  Jahres  verwendet  er  zur  Beseelu 
dieses  Stauferstoffes,  mit  dem  sich  die  Gestalt  der  „Richter! 
verknüpft.  Je  nach  der  Einstellung,  die  er  zu  seinen  Korrespc 
denten  hat,  stellt  er  es  so  hin,  als  ob  er  an  einem  Drama  arbe 
oder  an  einer  Novelle.  Hin  und  her  scheint  er  gezogen  zu  werde 
Ein  erster  Akt  wird  gedichtet,  der  nicht  weniger  als  1500  Vq 
zählt.2)  Endlich  aber  wird  der  Versuch  aufgegeben.  Das  dl 
matische  Fragment  wanderte  später  ins  Feuer.3)  Zur  selben  Z 
wandte  sich  der  Dichter  freilich  schon  wieder  einem  andern  d| 
matischen  Plane  zu,  von  dem  wir  aber  nicht  sicher  sagen  könm 
um  was  es  sich  handelt.  Im  Oktober  1883  verrät  ein  ungedruck 
Billett  an  seinen  Sekretär  Fritz  Meyer,  welches  eine  Manuskrij 
Sendung  der  „Hochzeit  des  Mönchs“  begleitete,  dass  auch  die 
Novelle  ursprünglich  in  dramatischer  Form  entworfen  wurde 
Vor  allem  aber  hatten  die  Gestalten  Heinrichs  IV.  und  V.  je; 
des  Dichters  Auge  gefangen  genommen.  Einmal  gedenkt  er  de 
Konflikt  zwischen  den  zwei  Herrschern  zwei  Dramen  zu  widme 
dann  wieder  erwägt  er  sogar  eine  Trilogie,  in  der  Friedrich  | 
ebenfalls  aufgehen  könnte.  Noch  in  diesem  Jahre  —  1883  I 
schreibt  er  seinem  Freunde  Wille  von  vier  bis  fünf  angefangenf  * 

x)  Briefe  II,  59.  <  \ 

2)  Adolf  Frey:  Conrad  Ferdinand  Meyers  „Petrus  Vinea“.  Deutsche  Rurs:' 

schau.  Bd.  106.  S.  192.  ]f 

3)  Über  diese  verschiedenen  Stadien  vgl.  Hans  Corrodi  a.  a.  O.  S.  12.  j  I 

4)  Das  Billett  ist  auf  der  Zentralbibliothek  Zürich  und  lautet :  „Hier  ist  cis 
ehemalige  Act  IV.“ 

„  ?  1 

98  i 

I  f 

f  1 

I  I 

fl 

i  ■ 


A 


Manuskripten  dramatischer  Art.1)  Mehreremale  weist  die  Korre¬ 
spondenz  auf  den  Fortschritt  der  Kaisertragödie,  stärker  und  stärker 
verden  aber  auch  —  ein  schlimmes  Zeichen  —  die  Schwierigkeiten 
oetont.  Im  Juni  wird  der  Verzicht— „für  diesen  Sommer“  —  offen¬ 
bar  und  Adolf  Frey  mitgeteilt, 
i  Das  folgende  Jahr  —  1884  —  gehörte  der  novellistischen  Fas- 
ung  der  „Richterin“.  Die  Produktion,  die  1882/83  so  reichlich 
uoll,  wurde  wieder  schwankend.  Im  Hochsommer  1886  nun  stiess 
eyer  auf  den  Pescarastoff.  „Und  wieder  taucht  der  Plan  einer 
Dramatisierung  auf.“2)  Doch  will  er  den  Stoff  zuerst  vorsichtiger¬ 
weise  in  der  Novellenform  fassen.  Nachdem  das  geschehen  ist, 
Irängt  sich  der  Gedanke  an  das  Drama  mit  erneuter  Wucht  wieder 
uf.  Die  Novellenform  konnte  Meyer  nun  keine  neuen  Reize 
aehr  bieten.  Der  Dichter,  gänzlich  im  Besitze  seiner  Novellen- 
echnik,  hätte  definitiv  den  Schritt  wagen  dürfen.  Hatte  man  bis¬ 
her  noch  von  äussern  Abhaltungen  reden  können,  fortan  konnten 
olche  Gegengründe  nicht  mehr  geltend  gemacht  werden.  Zu¬ 
nächst  nahm  Meyer  einen  1883  liegengelassenen  Novellenstoff 
Die  sanfte  Klosteraufhebung“  wieder  vor.  Zwei  skizzierte  An- 
inge  einer  dramatischen  Behandlung  sind  uns  erhalten.3)  Doch 
ie  Gestalten  der  salischen  Kaiser  Heinrich  IV.  und  V.,  später  die 
•riedrichs  II.  und  dessen  Kanzlers  Vinea  verdrängen  dies  Motiv 
ald.  Die  Stoffmassen  selber  geben  ihm  vorerst  zu  schaffen, 
eniger  die  Frage  nach  der  Form.  Ein  Resultat  ergibt  sich  nicht, 
is  ins  Jahr  1890  geht  das,  in  welchem  Jahre  er  die  Borgianovelle 
ur  Abfassung  bringt.  Auch  hier  wieder  trat  die  dramatische  Ver¬ 
keilung  an  ihn  heran,  die  er  zwar  zu  bändigen  wusste.  „Die  Borgia- 
!eschichte  behandle  ich  gegenwärtig  als  Novelle  (freilich  das  Drama 
nmer  parallel  im  Geiste)  und  auch  den  Verrat  des  Vinea  an  Fried- 
ich  dem  Zweiten  rät  mir  meine  Weisheit  (so  viel  oder  so  wenig 
l'h  davon  besitze)  zuerst  novellistisch  zu  gestalten,“  schreibt  er 
n  September  1890  an  Bulthaupt.4)  Dass  der  Verzicht  diesmal 


*)  21.  April  1883.  Briefe  1,165. 

2)  Hans  Corrodi  a.  a.  O.  S.  19. 

3)  Unvollendete  Prosadichtungen  I,  S.  217  ff.  II,  S.  116  ff. 

4)  1.  September  1890.  Erinnerungen  an  C.  F.  Meyer.  Weserzeitung, 
remen.  18.  Dezember  1898. 
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besonders  hart  wurde,  erweisen  verschiedene  Briefstellen,  auch 
eine  Reihe  erhaltener  dramatischer  Fragmente.1)  Allen  Besuchern, 
die  ihn  in  diesem  Jahre  aufsuchen,  erzählt  er  von  seinen  Plänen, 
und  die  Ausdrücke  Dramenteufel  und  Dämon  wiederholen  sich. 
Er  scheint  unter  dem  Gefühl,  dass  ihm  der  dramatische  Lorbeer 
ewig  unerreichbar  bleibe,  damals  wirklich  tief  gelitten  zu  haben 
Zum  letzten  Male  holt  er  nach  der  Vollendung  der  Borgianovelle 
aus.  Um  den  „Dynasten“,  den  „Komtur“,  den  „Petrus  Vinea“ 
geht  es  in  wechselndem  Kampfe.  An  äusserm  Antrieb  fehlt  es  nicht 
Denn  im  Januar  1892  darf  er  seinem  Verleger  schreiben:  „Die 
Leitung  der  Königlichen  Bühnen  in  Berlin  bittet  mich,  ein  Stück 
einzureichen,  sie  hätte  vernommen,  ich  beschäftige  mich  dra¬ 
matisch.“  Doch  die  nahende  Krankheit  setzte  seine  Kräfte  her¬ 
unter.  Bald  senkten  sich  dichte  Schatten  über  ihn,  die  sich  nichi 
mehr  heben  sollten. 

Wir  hätten  dieser  chronologischen  Zusammenstellung  dei 
wichtigsten  Daten  über  Meyers  dramatische  Versuche,  für  die  wii 
Hans  Corrodis  mehrfach  zitierter  Studie  sehr  verpflichtet  sind 
nun  noch  eine  Untersuchung  darüber  beizufügen,  warum  Meyer: 
so  gut  wie  Keller  auch  nur  ein  einziges  ausgewachsenes  Dram 
versagt  blieb.  Der  Grund  kann  letztlich  wieder  nicht  in  äusser 
Umständen  zu  suchen  sein.  Meyer  hatte  im  letzten  Jahrzehn] 
seines  Lebens  in  Zürich  eine  so  angesehene  Stellung  erlangt,  dass 
das  damals  nicht  besonders  schlechte  Stadttheater  ein  Stück  vor 
ihm  ohne  weiteres  auf  den  Spielplan  gesetzt  hätte.  Mehr :  wir  habet 
in  seinem  obenerwähnten  Briefe  von  einer  eigentlichen  Offerte  de:i 
Königlichen  Berliner  Bühnen  gehört.  Auch  Rodenberg  hattt 
seinerzeit  eigentlich  eher  davor  gewarnt,  sich  zum  vornherein  au 
ein  Lesedrama  zu  versteifen,  als  dass  er  die  Rundschau  kurzwe| 
Dramatischem  verschlossen  hätte.  Mangelndes  Entgegenkommen 


Am  18.  Oktober  1890  (Briefe  I5  140)  an  F.  Bovet:  „II  y  aun  diable  q 
me  tourmente  et  il  me  tourmentait  dejä  quand  nous  fümes  ensemble  il  y 
quarante  ans  ou  ä  peu  pres  —  c’est  le  demon  du  drame.“  Am  24.  Oktober  189^ 
a.  a.  O.  S.  257  an  Louise  von  Francois:  „Meine  längst  angekündigte  jAngel|fl 
Borgiac  wird  auf  sich  warten  lassen.  Ich  werde  sie  wohl  zugleich  als  Dram 
schreiben.  Der  Teufel  lässt  mir  keine  Ruhe.“  (Die  Fragmente  sind  abgedruckt 
Unvollständige  Prosadichtungen  I,  S.  278  ff.) 
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7on  Verleger  und  Bühnen  kann  also  gerade  für  die  Zeit  von  Meyers 
ernsthaftesten  Bemühungen  nicht  als  ausschlaggebend  geltend  ge¬ 
nacht  werden.  Nun  hat  man  auch  anderweitig  nach  Gründen 
gesucht.  D  Harcourt  z.  B.  behauptet,  dass  Meyers  Abneigung 
$egen  das  Schauspielerische  und  dessen  grobe  Effekte  ein  Grund 
gewesen  wäre,  ihn  a  priori  vom  Drama  abzuhalten.1)  Meyer  hätte 
ber  ja  sehr  gut  ein  Lesedrama  —  wie  er  einst  plante  —  fertig- 
litellen  können.  Er  hat  das  nicht  getan.  Zudem,  wenn  er  ein  Stück 
ln  Berlin  eingereicht  hätte,  so  hätte  er,  selbst  wenn  wir  annehmen, 
eine  Empfindlichkeit  gegen  theatralische  Effekte  sei  so  gross  ge- 
esen,  wie  D’Harcourt  haben  wül,  der  Aufführung  nicht  bei¬ 
mwohnen  brauchen.  Was  aber  die  starken  Effekte  anbetrifft,  so 
jvar  er  denselben  jedenfalls  prinzipiell  durchaus  nicht  so  abgeneigt 
Vie  etwa  Keller.  Man  denke  nur  an  den  Jenatschschluss,  der  durch¬ 
aus  wie  ein  zügiger  Aktschluss  gebaut  ist  —  was  ihm  Keller  nicht 
verzeihen  konnte !  Es  war  auch  nicht  etwa  so,  dass  er  das  Theater 
flicht  geliebt  hätte.  In  verschiedenen  Städten  hatte  er  anteil¬ 
nehmend  Stücke  sich  angesehen  und  verfolgte  die  Dramenproduk- 
i°n  anderer,  ganz  besonders  auch  der  Modernsten,  beispielsweise 
lauptmanns,  bis  in  die  letzten  Jahre  hinauf  mit  grösstem  Interesse. 
Gleich  Keller  studierte  er  die  Theorie  des  Dramas  aufs  innigste. 
Mischers  Auffassung  des  Dramas  scheint  für  ihn  von  Bedeutung 
jeworden  zu  sein;  so  sprach  er  insbesondere  mit  Vorliebe  von  der 
>on  jenem  Ästhetiker  so  stark  unterstrichen  „tragischen  Schuld“.2) 
rjustav  Freytags  „Technik  des  Dramas“  kannte  er  genau,  wie  auch 
lulthaupts  „Dramaturgie  des  Schauspiels“.  Auch  Laubes  Schriften 
atte  er  studiert.  Dies  grosse  wissenschaftliche  Bemühen  lässt  nun 
llerdings  den  Schluss  zu,  dass  er  sich  des  dramatischen  Genius 
'‘ehr  unsicher  fühlte.  Irgendwie  verspürte  er  das  Genre  genau  als 
jeinem  Wesen  nicht  angemessen.  Darauf  deutet  auch  die  schier 
eligiöse  Scheu,  mit  der  er  vom  Drama  als  der  höchsten  Form 
pricht,  der  man  erst  in  voller  Reife  nahen  solle.  „Man  muss  die 
-eiter  stufenweise  erklimmen  und  darf  nicht  die  oberste  Sprosse 
zuerst  nehmen.“  In  den  guten  Stunden  freilich  wieder  suggerierte 

0  R.  d’Harcourt:  C.  F.  Meyer.  Paris  1913.  S.  373.  Fussnote. 

2)  Hans  Corrodi:  a.  a.  O.  S.  37. 
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er  sich,  er  sei  „Herr  dessen,  was  das  Drama  bedarf,  der  weitfaltigen 
und  leidenschaftlichen  Rede,  der  Dialektik  und  Sophistik  des 
Herzens“.1) 

Wie  Keller  mag  das  Drama  ihn  gereizt  haben,  weil  es  ihm  ver¬ 
sagt  blieb.  Der  Trieb  zur  Höchstleistung  charakterisierte  ihn  ja: 
nachdem  sein  Talent  endlich  zum  Durchbruch  gekommen  war. 
eher  noch  mehr  als  Keller,  da  er  ausser  seiner  Kunst  keinerlei 
andere  Interessen  hatte.  Er  war  ein  eminent  pathetischer  Dichter,  dei 
in  der  Kunst  die  Kompensation  des  Lebens  suchte  und  fand,  der  sicf 
dort  steigerte,  je  mehr  ihm  das  eigene  reiche  äussere  Erleben  versagt 
blieb.  Seine  physiologisch  bedingte  (äussere)  Erlebnisschüchtern¬ 
heit  liess  ihn  scheu  die  Maske  der  Renaissance  ergreifen,  untei 
deren  Schutze  er  die  ihn  bedrängenden  Affekte  aufs  herrlichste  — 
sublimiert  —  austoben  lassen  konnte.  Als  Drama  konnte  vor 
vornherein  für  ihn  nur  das  historische  Drama  in  Betracht  kommen 
Aber  auch  dort  war  es  offenbar  mit  der  „Sophistik  des  Herzens*; 
allein  nicht  getan.  Man  hat  in  neuerer  Zeit  verstärkt  auf  dar 
Dekorative  in  den  Novellen  Meyers  aufmerksam  gemacht.2)  Sein« 
Plastik,  die  in  den  Novellen  zur  höchsten  Wirkung  gedeiht,  hätfc 
im  Drama,  ausser  in  ganz  bestimmten  Szenen,  in  Aktschlüsse® 
zum  Beispiel,  kein  grosses  Wirkungsfeld  gefunden.  Mehr:  dit 
Kraft  seiner  Darstellung  bezieht  ihre  Wirkung  aus  der  genialen 
aber  im  Statischen  bleibenden  Mischung  von  Erzählung,  Rede  uni 
Beschreibung.  Atmosphärisches  und  Seelisches  durchdringt  uni 
steigert  sich  gegenseitig  in  seiner  Dichtung  in  ungeheurem  Masse 
um  im  Symbol  das  Maximüm  des  Ausdrucks  zu  erreichen.  D 
Meyer  im  Grunde  eine  statische  Natur  war,  zu  seinen  Geschöpfe® 
selbst  beschauend  sich  verhaltend,  bleiben  diese  auch  in  gewissen 
Masse  starr.  Meyers  Novellen  bestehen  aus  einer  Reihe  vojm 
Szenen,  von  denen  jede  für  sich  scharf  geschaut  und  abgerundet 
geformt  ist.  Aber  ihrer  Auseinanderentwicklung  fehlt  oft  die  letzt! 
Suggestion  und  Folgerichtigkeit.  Sie  fliessen  nicht  organisch  ausfi 
einander  heraus,  sie  sind  an  eine  Kette  gereiht.  Die  sprudelnd^: 
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x)  Fritz  Kögel:  Bei  C.  F.  Meyer.  Die  Rheinlande.  Düsseldorf.  1900. 

2)  So  besonders  F.  F.  Baumgarten :  Das  Werk  Conrad  Ferdinand  Meyers 
München  1917.  S.  147  ff. 


liille  der  Gesichte,  die  aus  der  Fabulierlust  des  eigentlichen 
pikers  stammen,  eignet  ihnen  nicht.  Aber  ebenso  sehr  fehlte 
!m  der  dynamische  Rhythmus  des  Dramatikers.  So  scharf  ge- 
) hülfen  Meyer  den  Dialog  setzen  kann,  etwas  Maskenhaftes, 
bhinxartiges  haftet  fast  allen  seinen  wichtigsten  Figuren  an. 
gerade  weil  er  sie  so  voller,  ihm  selbst  nicht  bewusster,  verdrängter 
iriebregungen  gestopft  hatte  —  die  repräsentativsten  wuchsen  aus 
finem  Unterbewusstsein  auf,  gewissermassen  als  Akkumulatoren 
stauter  Wünsche  — ,  durfte  er  sie  nicht  zu  laut  und  zu  klar  werden 
Issen.  Sie  mussten  ihm  selbst  Rätsel  bleiben.  Da  ist  es  denn  sehr 
^greiflich,  dass  die  wenigen  Versfragmente,  die  wir  besitzen,  wie 
Drrodi  feststellt,  „in  eintöniger  Glätte,  fahl  und  matt“  daher¬ 
ressen.1)  Der  die  Handlung  selbst  bildende  Dialog  des  Dramas 
ir  ihm  kein  gemässes  Medium.  Er,  der  sogar  in  der  Erzählung 
e  direkte  Darstellung  vermied  und  sich  in  seiner  Sucht  nach 
"irrer  Objektiviertheit  hinter  der  Rahmenerzählung  barg,  war  für 
e  brutale  Nacktheit  des  dramatischen  Dialogs  der  Untauglichste 
r  Untauglichen.  Wir  müssen  uns  dem  Ergebnis  der  feinen 
Untersuchung  Corrodis  anschüessen,  wenn  er  sagt:  weil  er  im 
jfsten  Grunde  seines  Wesens  Lyriker  war,  darum  konnte  ihm 
s  Drama  nicht  gelingen.  Die  Ballade  war  seine  gegebene  Form, 
dne  Novellen  sind  breit  ausgeführte,  in  allen  Einzelheiten  plastisch 
staltete  Prosaballaden. 

1  Hätte  ihn  seine  Natur  anstatt  zur  breiten  Ausführung  zur 
[fnamischen  Verdichtung  der  Ballade  geführt,  so  hätte  er  vielleicht 
I1  Drama  geschaffen.  Doch  sein  Weg  war  der  umgekehrte.  Er 
|itlebendigte  die  Ballade,  schob  sie,  ihre  zeitlose  oder  zeitunklare 
fcnmittelbarkeit  erkältend,  in  streng  historisches  Milieu  und  durch- 
rftzte  sie  mit  Sophistik  des  Hirns,  nicht  des  Herzens.  Dass  er  freilich 
|)er  seine  spezifische,  begrenzte  Begabung  solange  in  Unklarheit 
leiben  konnte,  dafür  dürfte  der  Zustand  des  deutschen  Dramas 
Hd  Theaters  in  den  achtziger  Jahren  mitverantwortlich  sein.  Man 
persehe  nicht,  dass  damals  eben  die  Meininger  den  Akzent  auf 
rstorische  Treue  und  Ausstattung  legten  und  dies  ihr  neues 
j/angelium  auch  in  die  Schweizer  Theater  trugen.  Mehr  denn  je 

x)  z.  B.  das  zwanzigzeilige  Jenatschfragment. 
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hatte  damals  das  Theatralisch-Dekorative  hohen  Kurs.  Mit  de 
glänzend  inszenierten  Shakespeare  der  Meininger  und  dem  Erfc 
der  Wildenbruch-Dramen  wuchs  die  Freude  am  historischen  Stüc 
Das  Historische  und  Dekorative  nun  hatte  Meyer  auch.  Und  d 
Übrige  hoffte  er  wohl  einige  Zeitlang  zu  erwerben,  mochte  sei 
prinzipielle  Wichtigkeit  auch  vorübergehend  unterschätzen.  Hei 
wissen  wir  wieder,  dass  ein  Drama  wohl  ein  gutes  Drama  se 
kann,  trotzdem  es  einen  historischen  Stoff  behandelt,  nimmer  ab 
weil  es  einen  behandelt. 

Weil  er  überwiegend  einseitig  begabt  war,  konnte  sich  Mej 
ausser  in  der  ihm  kongenialen  Form  nicht  noch  in  einer  zweit 
Auchform  ausdrücken.  Als  Halbkönner  hätte  er  es  vielleicht  ve 
mocht.  So  aber  gelangen  ihm  Epigonendramen,  wie  sie  Geibel  uj 
Lingg  schrieben,  nicht.  Er  musste  gleich  Keller  versagen,  nicht  w 
die  Milieuumstände  zu  ungünstig  waren,  sondern  weil  das  Drai 
ihm  durchaus  nicht  angemessen  war.  Beiden  freilich  war  diese  I 
kenntnis  versagt,  weil  sie  mit  ihren  Zeitgenossen  ernsthaft  glaubte 
das  Drama  stelle,  absolut  gesprochen,  die  höchste  Kunstform  d 
der  nachzueifern  Pflicht  des  ganzen  Poeten  sei.  Besonders  he£ 
entbrannte  darum  bei  beiden  das  Ringen,  als  sie  der  Novelle 
technik  vollständig  Meister  geworden  waren  und  ihre  Augen  i 
weitere  Ziele  richteten.  Die  chaotischen  Zustände  im  Schwek 
Theaterleben  begünstigten  natürlich  die  Unklarheit  ihrer  E 
Strebungen.  Noch  war  sich  die  gebildete  Elite  des  Landes  c 
wesentlich  schicksalhaften  Bedingtheit  der  höchsten  Begabung 
nicht  bewusst.  Die  schweizerische  literarische  Kultur  war  ja  e 
im  Entwickeln  begriffen,  und  es  ist  immer  ein  Zeichen  unei 
wickelter  Kultur,  wenn  die  Gattungen  vermischt  werden.  Fr  eil  j 
wirkten  hiebei  auch  schlechte  Berater  des  Auslandes  mit.  Lou 
von  Francis,  Meyers  langjährige  Freundin,  wollte  in  ihm  dun 
aus  einen  zukünftigen  Dramatiker  sehen.  Darin  sah  sie  so  falsjj 

wie  der  zünftige  Literarhistoriker  Hettner,  der  Kellers  Greni  : 

- 

nicht  besser  erkannte.  Für  Zeitgenossen  ist  es  eben,  selbst  wej 
sie  feinste  Organe  besitzen,  durchaus  nicht  leicht,  die  Grenz  i 
des  Genius  zu  erfassen.  Sollen  wir  sie  darum  tadeln  ?  Der  Gern  ■ 
selber  kennt  sie  nicht,  solang  er  diese  Sonne  schaut. 

!  i 
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KAPITEL  VII. 


DIE  HALBE  ERFÜLLUNG:  ARNOLD  OTT. 

N  den  Jahren,  da  C.  F.  Meyer,  kurz  vor  dem  Erlöschen,  sich  mehr 
.denn  je  in  das  Drama  verbohrte,  entzündete  sich  ein  in  Luzern 
lässiger  Augenarzt,  von  Geburt  ein  Schaffhauser,  plötzlich  und 
ikächtig  für  dieselbe  Kunst.  Eine  Aufführung  des  Shakespearschen 
Julius  Cäsar“,  die  das  Meininger  Hoftheater  1887  im  Basler 
jtadttheater  veranstaltete,  brachte  in  dem  schon  Siebenundvierzig- 
hrigen  den  Dramatiker  zum  Durchbruch.  Bis  zu  seinem  Tode  im 
(ihre  1910  schrieb  fortan  mit  wechselndem,  doch  im  ganzen 
j  achsendem  Erfolg  der  spät  Aufgewachte  Stücke,  die  er  freüich 
*”.r  zögernd  dem  Drucke  übergab. 

Durch  die  Meininger  Regiekunst  war  der  dramatische  Nerv 
ontan  in  Ott  entzündet  worden.  Ein  Shakespearestück,  reich  an 
rbigen,  bunten  Szenen,  in  dem  politische  Aktion  mit  humoristi- 
'hen,  oft  barocken  Volkszenen  wechselt,  hatte  seine  Imagination 
nd,  sagen  wir  ruhig,  seinen  Nachahmungstrieb  gefangen  genom¬ 
men.  Werke  ähnlich  dem  „Götz“,  in  dem  sich  Goethe  ja  auch  unter 
“s  grossen  Briten  Einfluss  entladen  hatte,  wollte  er  schaffen: 
ferke,  in  denen  ungeheure  Persönlichkeiten  auftreten  sollten, 

1  denen  mächtiges  Leben  sprudelte  und  bunte  Farbenpracht 
uchtete.  Ein  schweizerischer  Shakespeare  wollte  er  werden, 
nd  wurde  doch  nicht  sehr  viel  mehr  als  ein  Stürmer  und  Dränger, 
er  an  seiner  Masslosigkeit  und  Formlosigkeit  zerbrach.  Dass  er 
j>  spät  anfing  zu  schaffen,  ward  ihm  offenbar  zum  Verhängnis, 
ein  eigenwilliger,  cholerischer  Charakter  war  bereits  in  seiner 
chablone  erstarrt.  Nur  sehr  schwach  war  er  Beeinflussung  noch 
agänglich.  Aus  Eigenem  aber  wusste  er  die  für  das  grosse  Drama 
ötige  formale  Zucht  nicht  zu  finden.  Zu  sehr  verführte  ihn 
hakespeares  Stern,  der  so  mancher  Halbgrösse  zum  Unheil 
idiehen  ist.  Die  lose  Form  des  elisabethischen  Dramas,  die  sich 
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doch  aus  der  Bühne  der  Zeit  restlos  erklärt,  wurde  ihm  wie  sj 
manchen  andern  zur  Entschuldigung  und  Rechtfertigung  für  des 
Manko  an  dramatischer  Konzentration,  das  seine  Stücke  entwerte 

Aber  er  besass  etwas,  weswegen  in  ihm  die  Schweiz,  die  bishe 
von  einheimischer  Theaterkunst  wTahrlich  nicht  verwöhnt  worde 
war,  jubelnd  die  dramatische  Erfüllung  sah.  Er  besass  das  Ot 
für  die  kecke,  straffe,  dramatische  Rede.  Er  hatte  das  Auge  fit 
die  zündende  Szene  und  den  Zusammenprall  der  Temperament« 
Gebändigt  freilich  war  das  alles  nicht.  Seine  Gestalten  erinner 
oft  an  die  Helden  der  Hof-  und  Staatsaktionen  schlimmen  Rufe: 
seine  Intrigen  sind  aus  dem  gröbsten  Holze  geschnitzt.  Doc 
seine  Rede  war,  obschon  derb,  doch  blühend,  rhythmisch,  o 
musikalisch  klingend.  Der  Dichter  brach  da  und  dort  durci 
der  Künder  und  Deuter. 

Sein  erstes  Stück  „Konradin“,  das  unter  dem  unmittelbare 
Eindruck  der  Meininger  Vorführungen  entstanden  war,  wirre; 
weder  aufgeführt  noch  gedruckt.  1889  folgte  „Agnes  Bernauer* 
ein  „historisches  Volksschauspiel  mit  Musik  in  fünf  Akten“.  0 
lässt  die  Hauptspieler,  den  Herzog,  Albrecht,  Agnes  in  unveraiJj 
wörtlicher  Weise  als  Puppen  von  einem  Intriganten,  Warmund  vo 
Pienzenau,  seines  Zeichens  Rat  des  Herzogs,  geschoben  werdet 
Eine  jagoähnliche  Figur,  lenkt  dieser  Rat,  von  Rachsucht  erfüll? 
den  Zwist  so,  dass  es  zur  Katastrophe  kommen  muss.  Dann  e| 
scheint  er,  plötzlich  von  Reue  erschüttert,  in  Agnes’  Kerke; 
Mephisto-Faust-gleich  sie  zur  Flucht  auffordernd,  die  Gretcher 
gleich  verworren  nach  ihrem  Liebsten  ruft.  Die  Volkszenen 
Stückes  sind  gut  geraten,  die  Szenen,  in  denen  der  Antagonismff 
zwischen  Vater  und  Sohn  ausbricht,  von  packender  Wucht,  dfö 
Schluss  mit  der  Versöhnung  von  Vater  und  Sohn  über  der  Leid 
des  Mädchens  ist  von  schöner  Faktur,  wenn  auch  der  Umschwu: 
im  Herzog  etwas  theatralisch  rasch  kommt.  Wechsel  z wisch 
Blankversen,  Knittelversen  und  ungebundener  Rede  trägt  bei  zii 
Farbigkeit  des  Dialoges.  „Agnes  Bernauer“  gereichte  dem  Dicht 
zur  ersten  grossen  Freude.  Der  Herzog  von  Meiningen  führif 
das  Stück  in  dessen  Gegenwart  am  17.  März  1889  auf. 

Otts  nächstes  Drama  war  „Rosamunde“,  das  1892  herauskam 
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galt  ihm  selbst  als  sein  bestes  Stück,  wurde  aber  zu  seinem 
idwesen  zu  seinen  Lebzeiten  und,  soviel  wir  wissen,  auch  nach- 
■  nie  aufgeführt.  Es  ist  eine  trutzige,  wilde  Tragödie  vom  Leben 
Gepidenkönigstochter  Rosamunde  und  ihrem  Gemahl  Alboin, 
nig  der  Langobarden.  Das  Stück  ist  in  unregelmässigen  Stab- 
inversen  geschrieben,  die  oft  mächtig  wallen.  Lieder  illustrieren 
i  Reden.  Nach  seiner  Art  flicht  Ott  viel  Volksszenen,  die  bühnen- 
iksam  sind,  zwischen  die  Gespräche  der  Haupthelden.  Die 
indlung  stellt  dar,  wie  Rosamunde  ihren  Gemahl  gewinnt,  der 
m  Vater  verfeindet  ist,  wie  Alboin  die  Germanen  eint  und  nach 
jin  zieht,  dort  aber  unter  Rosamundens  Einfluss  an  Wildheit 
büsst.  Ihre  Christensympathien  entfremden  sie  ihm,  Worte 
}er  buhlerischen  Sklavin,  Blandina,  lassen  ihn  an  ihrer  Treue 
dfeln.  Er  verstösst  sie  und  erhebt  Blandina  zur  Königin.  Doch 
er  das  durchführen  kann,  fällt  er  auf  Rosamundens  Anstiften, 
ersticht  sich  selbst  über  seinem  Leichnam.  Was  den  Dichter 
Vorwurf  reizte,  war  die  Auseinandersetzung  zwischen  wildem 
identum  und  aufkommender  christlicher  Gesittung,  auch  der 
nstrast  zwischen  Germanentum  und  römischer  Zivilisation, 
ei  seine  Sympathien  unzweifelhaft  auf  Seite  von  Heidentum 
Germanentum  stehen.  Der  Intrige  der  Römer  —  mit  Blan- 
a  —  ist  leider  zu  viel  Raum  gegeben.  Die  Katastrophe  wird, 
dich  wie  in  „Agnes  Bernauer“,  zu  sehr  von  aussen  her  gemacht. 

zwei  Haupthelden  entbehren  genügender  psychologischer 
frtiefung.  Dafür  sind  es  mächtig  bramarbasierende  Schön- 
füme,  durch  wenige,  einfache  Triebe  gelenkte  blonde  Bestien, 
[ben  Shakespeare  muss  in  diesem  Stück  Wagner  mit  seinen 
lggestalten  nicht  ohne  Einfluss  auf  den  Dichter  geblieben  sein, 
tn  denkt  auch  an  Corneille,  nicht  des  möglichen  Einflusses,  nur 
dicher  Elemente  wegen.  So  laut  auch  hier  die  Reden  sind,  far- 
e  Kontraste  erweist  das  Stück  die  Fülle.  Im  grossen  ganzen 
d  seine  Proportionen  wohl  abgewogen.  Eine  Aufführung  dürfte 
Stellen  starke,  wenn  auch  etwas  äusserliche  Wirkungen  zeitigen. 
Fünf  Jahre  nach  diesem  Stück  erschien  Otts  stärkster  Erfolg  : 
arl  der  Kühne  und  die  Eidgenossen“,  ein  Werk,  das  er  ein 
chweizerisches  Volksschauspiel  in  fünf  Aufzügen“  nannte.  Man 
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muss  Schauspiel  betonen.  Dies  ist  eindeutig  erwiesen  durch  < 
Tatsache,  dass  es  bei  den  Freilichtaufführungen  von  Diessenho: 
und  Wiedikon  gewaltig  mitriss,  aber,  als  es  im  Zürcher  Stadtthea: 
im  November  1900  aufgeführt  wurde,  einen  kläglichen  Dun 
fall  erlitt,  obschon  auf  die  Aufführung  alle  Sorgfalt  verwen 
worden  war.1)  Die  Handlung  geht  in  der  zweiten  Hälfte  in  e 
Menge  Episoden  auseinander,  die  der  Schaulust  Genüge  tun,  de 
aller  dramatischen  Wirkung  bar  sind.  Der  erste  Akt  stellt  erre 
Unterhandlungen  zwischen  dem  Herzog  und  den  eidgenössiscl 
Boten  dar,  die  mit  einer  groben  Insulte  und  der  Kriegserklärt 
enden.  Der  zweite  zeigt  die  Wirkung  der  Kriegserklärung  in  t 
Innerschweiz.  Ein  Älplerfest  wird  gefeiert,  das  Auge  und  C 
lebhafte  Bilder  und  unterhaltsames,  geräuschvolles  Hin  und  I 
bietet.  Der  Akt  ist  im  Dialekt  geschrieben.  Mit  dem  Aufbrti 
der  Mannen  zum  Kriege  endet  er.  Der  dritte  Akt  führt  Lag; 
szenen  vor  Grandson  vor.  In  der  Art  von  „Wallensteins  Lage 
Dann  hören  wir  Karl  sich  mit  seinem  Leibnarren,  einer; 
Shakespeares  Narren  erinnernden  Figur,  sich  bereden.  Hierlij 
erhebt  sich  die  Schlacht,  von  der  wir  Episoden  sehen.  Karl  fli^l 
verfolgt  von  Schweizern.  Langausgedehnte  Plünderszenen  fühl 
über  zu  einer  grossen  Auseinandersetzung  zwischen  den  schm 
zerischen  Hauptleuten  Reding  und  Waldmann,  die  allmählich!: 
Gebet  und  Gesang  überleitet.  Der  Akt  hat  durchaus  episc 
Gepräge  in  seiner  Mannigfaltigkeit  der  Stimmungen  und  Episod  r 
Der  vierte  Akt  ist  ein  Epilog  auf  die  Murtner  Schlacht,  die  nach 
von  Grandson  geschlagen  wurde.  Figuren  aus  dem  zweiten  a] 
kommentieren  ihr  Schicksal.  Dirnen  aus  dem  dritten  Akt  müs* 
erneut  zu  makabren  Spielen  herhalten.  Mit  grossen  Reden  tre;< 
hierauf  die  eidgenössischen  Hauptleute  auf.  Es  folgt  auf  frelf] 
Felde  eine  hochpolitische  Auseinandersetzung,  ob  der  Kampf  fij 
zusetzen  sei  oder  nicht.  Wieder  stehen  sich  zwei  Parteien  geg  :i 


I 


*)  Neue  Zürcher  Zeitung.  10.  Nov.  1900.  „Auch  das  Publikum  war  erij 
von  einer  festlichen  Stimmung  und  in  der  Erwartung  eines  freudigen  Ereignt 
in  einer  Spannung,  die  sich  nach  Entladung  sehnte.  Aber  nichts  von  alletJ! 
trat  ein  . . . ,  sondern  statt  dessen  ein  bloss  neugieriges  Interesse,  das  bis 
einen  gewissen  Grad  sich  erwärmte,  dann  aber  sich  mählich  abkühlte  und  sc 
lieh  einer  fast  gähnenden  Enttäuschung  Platz  machte.“ 


(: 


'!•  Der  feierliche  Empfang  der  glücklich  entsetzten  Murtner 
atzung  beschliesst  die  Szene.  Da  inhaltlich  dieser  Akt  keine  vom 
hergehenden  wesentlich  verschiedenen  Stimmungen  bringt, 
{ss  er  auf  der  geschlossenen  Bühne  flau  wirken.  Auf  der  Freilicht- 
me  dagegen  hat  gerade  sein  prangender,  feierlich-pathetischer 
jernschluss  die  Zuschauer  mitgerissen.  Der  fünfte,  letzte  Akt 
Nancy“  betitelt  —  bringt  nochmals  Schlachtenszenen.  Karl 
l  sein  Narr  philosophieren  vor  Beginn  des  Treffens.  Ein  Haupt- 
|in  erweist  sich  als  Verräter.  Bald  erscheint  das  reisige  Volk  auf 
i  Szene.  Kampfszenen!  Karl  fällt.  Lagerhyänen  erdeutlichen, 
i  ^s  Gemeine  dem  Fall  des  Grossen  auf  dem  Fusse  folgt. 
:h  schon  treten  biderbe  Eidgenossen  auf.  Sie  erkennen  den 
i'n  Herzog.  Der  Zürcher  Bürgermeister  Hans  Waldmann,  sein 
jnmigster  Feind,  betritt  die  Bühne,  ln  seine  hochfahrenden 
.rte  fallen  bald  die  seiner  Innerschweizer  Gegner,  die  kom¬ 
men  innern  Kämpfe  vorausahnen  lassend.  Mit  Gesang  endet 
:  Akt. 

Das  Stück  ist  kein  Drama,  aber  eine  grosse,  wennschon  un- 
phe  „History“.  Zwei  Hauptspieler  symbolisieren  die  gegne- 
hen  Mächte:  Karl  und  Waldmann.  Beide  sind  unbändigen  Ehr- 
fes  voll,  beide  masslose  Kraftnaturen,  so  wie  sie  Ott  liebte, 
jerhalb  der  Eidgenossen  selbst  hat  Waldmann  auch  wieder 
jenspieler,  welche  die  heraufziehenden  innern  Zwiste  auf- 
iimern  lassen.  Die  Lust  am  Episodischen  ist  aber  hier  mit  dem 
vor  durchgegangen.  So  wirkungsvoll  einzelne  Szenen,  ja  ganze 
e  gebaut  sein  mögen,  als  Ganzes  entbehrt  das  Stück  der  Kom- 
ltion.  Sem  Ubermass  am  Schaumässigen  wurde  in  dieser  Zeit 
nbar  begünstigt,  vielleicht  provoziert  durch  die  Festspielmanie, 
che  das  Land  durchtobte.  Sie  führte  Otts  Talent  in  eine  Sack- 
j>e,  aus  der  es  keinen  Ausweg  gab.  Die  ungeheuren  Anfor- 
Lgen,  die  das  Stück  an  die  Aufführung  stellt  —  es  bestand 
nal  der  Plan,  in  Luzern  dafür  ein  eigenes  Festspielhaus  zu  bauen, 
Jen  Kosten  man  auf  150,000  Fr.  schätzte1) — verhinderten  seine 
führung  im  Freien  längere  Zeit.  Wäre  sie  früher  erfolgt, 
(hätte  der  Dichter  wohl  Kraft  und  Mut  gefunden,  die  geplante 

-1)  Heinrich  Federer:  Arnold  Ott.  In  „Die  Schweiz“.  III.  Jahrgang. 
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Trilogie  über  die  Burgunderkriege  auszuführen.  Die  Schv 
hätte  dann  ein  würdiges  literarisches  Denkmal  ihres  Heldenz 
alters  besessen,  das  ihr  jetzt  noch  fehlt.  Im  Besitze  des  Sohnes 
Dichters  befindet  sich  allerdings  das  Manuskript  eines  fünfakti 
Schauspiels  „Hans  Waldmann“.1)  Aber  zu  seinen  Lebzei 
wusste  die  Öffentlichkeit  nichts  davon.  Soviel  man  von  ei 
Inhaltsangabe  schliessen  kann,  ist  der  Festspielcharakter 
Stückes  noch  auffälliger  als  der  „Karl  des  Kühnen“.  Dass 
Trilogie  ein  Torso  blieb,  mag  für  die  Entwicklung  des  Talei 
Otts,  dem  eine  Form,  die  die  Mitte  zwischen  Drama  und  eigc 
lichem  Festspiel  hält,  anscheinend  das  angemessenste  war, 
Schaden  gewesen  sein.  Für  die  Entwicklung  des  Schweizer  Dra; 
an  sich  war  es  sicher  ein  Vorteil.  Wäre  diese  Trilogie  ausgefi 
und  aufgeführt  worden,  so  wäre  der  Festspielrummel,  der  so  vj 
Kräfte  verzehrte  und  werdenden  Dramatikern  das  Durchdrin 
auf  anderm  Wege  verunmöglichte,  sicher  nicht  so  rasch  in  st 
natürlichen  Grenzen  zurückgesunken.  Dass  das  Nationaldn 
notwendigerweise  aus  dem  Festspiel  erwachsen  müsse,  dieser  £ 
wäre  zum  unangreifbaren  Dogma  geworden! 

Vielleicht  aber  war  das  spät  aufgebrochene  Talent  des  Dich 
auch  sonst  schon  im  Verfall.  Das  vier  Jahre  nach  „Karl  ; 
Kühne“  entstandene  „Festdrama  zur  vierten  Jahrhundert! 
des  Eintritts  Schaff  hausens  in  den  Bund  der  Eidgenossen“,  das 
bereits  in  anderm  Zusammenhänge  erwähnten,  zeigt  den  Ottsc 
Humor  in  den  Söldnerszenen  bereits  zur  Manier  erstarrt,  wie  a1 
eine  bedenkliche  Freiheit  in  der  Verwendung  von  Wortwit 
Da  die  Handlung  hier  sich  nicht  an  einen  grossen  Mann  i 
dichten  kann,  zerflattert  alles  gar  sehr  ins  Schauhafte.  Zuc 
bricht  naivster  Patriotismus,  der  durch  das  Betonen  der  inr 
Zwistigkeiten  im  früheren  Stück  vermieden  war,  in  unerquf 

- : - i 

x)  A.  a.  O.  ist  erwähnt,  das  zweite  hätte  den  „Tag  von  Stans“  behanj 
sollen,  das  dritte  „Hans  Waldmanns  Untergang“.  Nach  dem  „Dramatis; 
Wegweiser  für  die  Dilettantenbühnen  der  deutschen  Schweiz“  liegt  das  M| 
skript  „Hans  Waldmann“  (1904)  in  Maschinenschrift  bei  Dr.  jur.  Arnold  j 
Luzern.  Mir  war  es  nicht  zugänglich.  Eine  Inhaltsangabe  findet  sich  in; 
gleichen  Schrift.  Näheres  über  die  Trilogie  wird  wohl  Prof.  Ed.  Haugs  Biograf 
Arnold  Otts,  die  eben  bei  Rascher,  Zürich,  erschienen  ist,  enthalten.  i 


fehstem  Masse  durch,  wenn  man  ihn  auch  für  die  spezielle 

i|elegenheit  begreifen  mag. 

Otts  Erfolge  erschöpfen  sich  in  diesen  vier  Werken,  von  denen 
ts  beste  —  Rosamunde  —  der  Anteilnahme  der  Zeitgenossen 
ierdings  aus  äussern  Gründen  merkwürdig  stark  entbehrte.  Wir 
nben  jedoch  noch  eine  Anzahl  kleinerer  Werke  zu  erwähnen, 
je  sich,  weil  sie  in  seine  Spätzeit  fielen,  grösserer  Anteilnahme 
Id  Bühnenleitungen  erfreuten.  Otts  Spätzeit  freilich  war  nicht, 
fe  bei  C.  F.  Meyer,  seine  eigentliche  Erntezeit.  Weil  es  bei 
jinem  eigenwilligen,  starren  Charakter  keine  spezifische  Entwick- 


ng  gab,  verfiel  er  in  kürzester  Zeit  in  grellste  Manier.  1896 
jttiert  ist  der  Einakter  „Die  Frangipani“,  der  „aus  dem  vierten 
Kt  des  ,Konradin‘  herauskristallisiert  wurde“.1)  Es  ist  ein  Stück 
jirker,  aber  äusserer  Spannung.  Im  Gegensatz  zur  sonstigen 
jiirigen  Technik  Otts  ist  hier  die  Handlung  an  einen  Ort  und  in 
rzeste  Zeit  zusammengepresst.  Konradin  ist  auf  der  Reise  nach 
jilien  bei  den  Frangipani  zu  Gast.  Mutter  und  Tochter  verlieben 
;h  in  ihn.  Bei  der  Mutter,  deren  Gefühle  unerwidert  bleiben, 
mdet  sich  die  Liebe  bald  in  Hass.  So  findet  sie  sich  mit  ihrem 
duftigen  Gemahl  —  einem  Ottschen  Intriganten  schlimmster 
[t  —  darin,  Konradin  den  Häschern  auszuliefern.  Das  in  Jamben 
jischriebene  Stück  wurde  verschiedene  Male  aufgeführt.  Bei  guter 
^Setzung  ist  es  seiner  Wirkung  sicher. 

f  Zwei  Jahre  darauf  publizierte  Ott  eine  „Sagen-Tragödie“,  die 
|  „Grabesstreiter“  nannte.  Es  ist  aber,  wie  Adolf  Frey  treffend 
imerkt,  ein  Operntext.  Das  Lyrisch-Balladeske,  dem  Ott  ja  auch 
!  den  vielen  eingeflochtenen  Liedern  seiner  dem  Festspieltypus 
[gehörenden  Dichtungen  Raum  gab,  ist  hier  durchaus  dominie- 
|nd.  Da  seine  Sprache  an  poetischer  Eindringlichkeit  aber  nicht 
Isserordentlich  stark  ist,  verpufft  das  Stück.  Psychologisch  ist 
1  zwar  sehr  interessant.  Es  stellt  in  drei  Szenen  dar,  wie  ein 
ftter,  der  in  einen  Kreuzzug  gezogen  ist,  bei  der  Heimkehr  in  der 
!  ihe  seiner  Burg  von  Nixen  und  andern  heidnischen  Geisterwesen 
die  Schlucht  gezogen  wird  und  stirbt.  Die  zweite  Szene  hat 
alpurgisnacht-Einschlag.  Die  dritte  ist  äusserst  dürftig  und  ent- 


*)  Adolf  Frey:  Schweizer  Dichter.  Leipzig  1914.  Kapitel  Arnold  Ott.  S.  164. 


hält  eigentlich  nur  die  Klage  der  Gattin  über  dem  Leichnar 
Wenn  man  auch  nicht  notwendigerweise  an  eine  eigentliche  open 
hafte  Durchkomponierung  denken  müsste,  so  könnte  doch  vc 
einer  erspriesslichen  Aufführung  nur  die  Rede  sein  mit  ausreichei 
der  musikalischer  Untermalung.  So  käme  man  wieder  dem  Mise] 
genre  nahe,  dem  Ott  immer  zustrebte,  dessen  patriotische  Aba 
das  Festspiel  büdet .  Im  Äusserlichen  scheint  hier  der  „T annhäuse: 
irgendwie  den  Dichter  mitbeeinflusst  zu  haben.  Was  an  diese 
Stück  Ott  interessierte,  war  wieder  der  Kampf  zwischen  Christel 
tum  und  Heidentum.  Hier  wird  er  mythologisch-legendenha 
abgewandelt;  in  „Rosamunde“  hatten  wir  seine  historische  A! 
Wandlung.  Wieder  aber  siegt  das  Heidentum.  Es  wäre  möglich,  hi: 
eine  Linie  zu  verfolgen,  auf  der  Ott,  bei  originalerer  Veranlagung 
Interessantes  hätte  leisten  können.  Mit  seiner  unchristliche! 
trotzig  reckenhaften  Art  reiht  er  sich  an  andere  Alemannen, 
denen  ja  immer  altheidnische  Sympathien  überaus  wachgebliebt 
sind.  Er  hätte  der  altheidnisch-alemannischen  Revolte,  die  in  d 
deutschschweizerischen  Kultur  da  und  dort  aufzudecken  ist,  dj 
dichterische  Ausprägung  geben  können. 

Ein  Drama  des  nächsten  Jahres,  „Untergang“,  gab  seine 
beträchtlich  unerfreulichen,  Ausflug  in  die  naturalistische  Sphäri 
Das  Stück  enthält  scharfe  Wahrheiten  gegen  Kapitalisten,  Sozial 
listen  und  Pfaffen  und  erlebte  in  Luzern  eine  Uraufführung, 
Gedruckt  wurde  es  nicht.  Es  scheint  „an  der  Neigung  Otts  zuj 
Krassen  und  Grellen  in  höchstem  Grade  zu  kranken“.1) 

Die  Sehnsucht  Otts  nach  grossen  Männern  musste  ihn  natut' 
gemäss  zum  Napoleonkultus  leiten.  So  ist  es  nicht  verwunderlich 
dass  er  sich  mit  dessen  dämonischer  Gestalt  dichterisch  auseinander 
setzte.  Allerdings,  zu  einem  Napoleondrama  grossen  Stiles  fehl? 
es  ihm  an  der  nötigen  Statur.  Da  er  im  Helden  jedoch  mit  Vorlief 
den  untergehenden  Helden  sah,  offenbar  auch  des  Abschluss! 

Hii 

wegen,  begnügte  er  sich  mit  einem  „St.  Helena“.  Eine  Bühner* 
ausgabe  erschien  im  Druck  1904  und  Aufführungen  in  Basel  ui 
Bern  folgten.  Schon  vor  der  Jahrhundertwende  hatte  sich  Cfc 
mit  der  Gestalt  des  Korsen  beschäftigt  und  soll  sich  mit  eine; 
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*)  Adolf  Frey:  a.  a.  O.  S.  164. 


apoleonepos  getragen  haben.1)  Das  Buch  Lord  Roseberys 
Napoleon  I.  am  Schlüsse  seines  Lebens“  soll  ihn  dann  aber  auf 
e  Idee  gebracht  haben,  die  letzten  Tage  des  Kaisers  zu  schildern, 
amit  tat  er  indessen  einen  Fehlgriff.  Die  wenigen,  belanglosen 
eignisse  auf  St.  Helena,  die  er  für  eine  Handlung  verwerten 
jinnte,  lassen  in  ihrer  Bedeutungslosigkeit  die  grossen  Worte, 
,it  denen  der  Kaiser  und  seine  Vertrauten  um  sich  werfen, 
jbherlich  erscheinen.  Einen  Löwen  in  einem  Käfig  mit  Fliegen 
mpfen  zu  sehen,  ist  kein  dramatisches,  es  ist  ein  groteskes  Schau- 
iel.  Zudem  war  Ott  in  der  Gesellschaftsstückprosa,  die  er  hier 
'auchte,  nicht  glücklich.  Dies  hätte  auch  seine  Gültigkeit,  wenn 
■an  von  den  geschmacklosen  französischen  Sätzen,  die  er  in  den 
ext  verwob,  um  Lokalfarbe  zu  gewinnen,  absehen  würde.  Das 
ück  ist  eine  unerfreuliche,  szenisch  höchst  langweilig  dargestellte 
eschichtsklitterung.  Einem  Napoleonenthusiasten,  wie  der  Dichter 
ner  war,  mag  sie  des  stofflichen  Reizes  wegen  etwas  zu  sagen 
ben.  Auf  der  Bühne  war  ihr  Effekt  null. 

Wenn  wir  noch  ein  paar  Gedichte  und  einen  gedankenschweren 
olog  anlässlich  der  Telldenkmaleinweihung  in  Altdorf  erwähnen, 

I  haben  wir  alles,  was  der  Dichter  Ott  gab,  erwogen.  In  den  letzten 
en  wurde  er  immer  misstrauischer  und  gereizter  und  wollte 
"der  den  „Waldmann“  noch  „Untergang“  drucken  lassen.  Er 
übte  auf  mehr  Anerkennung  Anspruch  zu  haben,  als  ihm  gewährt 
irde,'  obschon  die  Schweizer  Theater  sich  für  seine  letzten  Stücke 
lativ  rasch  eingesetzt  hatten.  1910  starb  er. 

Ott  ist  bis  heute  der  stärkste  schweizerische  Dramatiker  ge¬ 
ieben.  Zwar  wird  er  es  voraussichtlich  nicht  mehr  lange  bleiben, 
fdenfalls  wird  man  sagen  dürfen,  dass  mit  ihm  um  die  Wende 
-s  Jahrhunderts  die  Eroberung  der  Bühne  beginnt.  In  seinem 
:haffen  spiegelt  sich  typisch  das  Doppelangesicht  des  Schweizer 
xamas  im  neunzehnten  Jahrhundert,  das  teils  Volksspiel,  teils 
fiel  für  die  deutsche  Berufsbühne  war  oder  sein  wollte.  Otts 
;ste  Sachen  waren  allerdings  seine  lose  komponierten,  festspiel- 
ässigen  Stücke,  nicht  die,  welche  er  für  die  reichsdeutsche  Bühne 
hrieb.  Damit  gehört  er  doch  dem  wesentlich  nach  dem  Dilet- 


*)  Albert  Gessler:  Dr.  Arnold  Otts  „St.  Helena“.  Die  Schweiz.  VII.  Jahrg. 
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tantentheater  orientierten  neunzehnten  Jahrhundert  des  Schweiz*:] 
Dramas  an.  Die  grobe  Charakterisierung,  die  Lust  an  der  Schau 
hat  er  mit  andern  gemeinsam.  Eigen  ist  ihm  das  hellrot  sprudelnu 
Theaterblut,  die  Freude  an  der  kecken,  dynamisch  aufgebaute;  i 
grossen,  dialektisch  entwickelten  Szene.  Die  Mannigfaltigkeit  urc 
Farbigkeit  seiner  Volksszenen  erhebt  ihn  weit  über  seine  Kon¬ 
kurrenten.  Wie  die  meisten  Schweizer  Dichter  des  Jahrhundert 
war  er  in  erster  Linie  ein  Augenmensch.  Wenn  es  ihm  aber  gelan  ; 
Dramen  zu  schreiben,  im  Gegensatz  zu  Meyer  und  Keller,  dt 
diesem  Typus  doch  auch  angehörten,  so  kam  das,  weil  er  das  rief 
tige  cholerische  Dramatikertemperament  besass,  das  jenen  abgin  ; 
Wenn  Meyer,  mit  dem  er  sich  in  wenigen  Zügen  berührt,  nicht  zuii 
Drama  gelangte,  so  war  es  zum  Teil,  weil  er  sich  vor  dem  lauter] 
Sprechen  scheute.  Vor  dem  bebte  Ott  keineswegs  zurück.  Ir 
Gegenteü:  auch  das  Schreien  machte  ihm  nichts.1)  Kesser  mein  tj 
einmal  in  einer  feinen  Bemerkung,  dem  Schweizer  eigne  etw?s 
Bramarbasierendes.  Sicher  einem  gewissen  Schlage  Schweizer 
zu  dem  Ott  unzweifelhaft  gehörte.  Sicher  dem  Schlage  der  Li- 
zerner,  deren  Festfreude  Ott  gemässer  war,  als  die  als  etwas  muffjg1 
verschriene  Atmosphäre  seiner  ursprünglichen  Heimat:  Schaff-' 
hausen.  Hätte  er  früh  sich  in  künstlerische  Zucht  genommen 
wäre  es  bei  ihm  bei  einer  halben  Erfüllung  wohl  nicht  gebliebe1 1 
So  gab  er  wohl  einige  Kraftgestalten,  aber  äusserliche,  verwarn], , 
den  Corneillehelden  der  allerletzten  Zeit,  verwandt  auch  in  ihr|| 
Masslosigkeit  manchen  Menschen  der  Renaissance,  die  C.  F.Meyfj] 
in  der  Novelle  gleichzeitig  oder  etwas  früher  zu  gestalten  sucht]:! 
In  jeder  Hinsicht  blieb  die  Entwicklung  freüich  in  den  Anfänger 
stecken.  Weder  konnte  der  Dichter  die  Volksschauspieltrilogie,  vcpi 
der  er  träumte,  und  die  möglicherweise  ein  ihn  dauernd  ehrend*  |$j 
Denkmal  geworden  wäre,  vollenden;  noch  durfte  er  den  Konfli||| 
zwischen  römischem  Christentum  und  alemannischem  Heidei- 

j  1 

tum,  der  ihn  offenbar  tief  beschäftigte,  was  im  Luzerner  Müiejo' 
nicht  ohne  Bedeutung  ist,  in  einem  Werke  abschliessend  darstelleil 

- - - | 

x)  Interessante  persönliche  Züge  enthält  die  Darstellung  „Arnold  Ott  uj  c 
seine  Beziehungen  zu  Keller,  Widmann  und  Spitteier“,  die  Ed.  Haug  in  „Wissi.r 
und  Leben“  veröffentlichte.  XVI.  Jahrgang.  4.  Heft.  (I.  Dezember  1922.) 


h  auch  war  seinen  Versuchen  auf  dem  Gebiete  der  natura¬ 
len  oder  weltgeschichtlichen  Tragödie  Wirkung  und  Folge 
chieden.  Und  ganz  ist  er  nicht  dafür  verantwortlich  zu  machen. 
'  Narben,  die  das  Schweizer  Drama  auf  seinem  dornigen  Wege 
|t,  sind  dem  Bilde  seiner  Dichtung  eingegraben.  Gleichwohl 
|en  bei  ihm  die  innern  Hemmungen  und  Unausgeglichenheiten 
fWagschale  unzweifelhaft  tiefer  sinken  machen,  als  die  äussern. 


KAPITEL  VIII. 
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SPITTELERS  ANLÄUFE  UND  SEINE  THEORETISC 
AUSEINANDERSETZUNG  MIT  DER  SCHWEIZER  BÜHN 


AUCH  Carl  Spitteier  hat  dem  Theater  seinen  Tribut  entrich 
/  \  Wir  wissen,  dass  er  nach  „Prometheus  und  Epimetheus“  i\ 
entschloss,  wie  er  sich  einmal  ausdrückte,  „jedes  Feld  der  Po«!1 
und  Schriftstellerei  mit  je  einem  Stein  zu  besetzen“.  Mehrere  M 
nahm  er  einen  Anlauf  in  der  Richtung  des  Dramas.  Er  liebt 
nicht,  wenn  man  ihn  heute  daran  erinnert.  Soll  er  doch  die  z 
einzig  gedruckten  Stücke  aufkaufen  und  einstampfen  haben  läse 
Begreifen  lässt  sich  sein  Versuch  einmal  aus  dem  Reiz  des  Schv 
rigen  heraus,  der  für  eine  Wülensnatur  wie  die  Spittelers  immer  v 
lockend  war,  dann  aber  auch,weü  er  wohl  im  Jahrzehnt  dieser  Drar 
—  dem  achten  —  seiner  epischen  Sendung  zeitweilig  etwas  unsic ... 
geworden  sein  mag.  Verlockend  muss  dem  damals  schwer  unter  d 
Schulfron  Stöhnenden  wohl  auch  die  entfernte  Aussicht  auf  ti 
finanzielle  Befreiung  durch  einen  grossen  Bühnenerfolg  erschien 
sein.  Jedenfalls  deutet  daraufhin,  dass  beide  Stücke  Lustspiele  si  i 
Die  Antwort  auf  „Prometheus  und  Epimetheus“  hatte  auf  d' 
warten  lassen.  Die  1883  erschienenen  „Extramundana“  hart,, 
selbst  bei  denen,  die  den  Prometheus  geschluckt  hatten.  Missfall 
erregt.1)  Kein  Buch  war  seither  erschienen,  besser  jedenM 
hatte  einen  Verleger  finden  können.  So  war  es  gegeben,  dass  ;i 
Dichter,  der  sich  gerade  nach  den  metaphysisch  verstiegen! 
„Extramundana“  entschlossen  hatte,  „mehr  Erde  an  die  Soll 
zu  heften“,  sich  im  Drama,  der  menschlich  unmittelbarsten  fe 
sinnlichsten  Dichtform,  versuchte.  Von  einer  „Jesabel“,  die  Al 
Frey  „imponierte“,  hören  wir  schon  1883.  „Nach  Dramen  kaifi 


x)  Kellers  Brief  an  Spitteier,  der  sich  bei  Ermatinger  III,  423,  findet! 
dafür  sehr  aufschlussreich.  „Ich  darf  Ihnen  wohl  gestehen,“  schreibt  er,  , 
ich  einmal  so  weit  bin,  dass  einem  bei  der  Lektüre  nicht  selten  das  Blut  siede; 
Ärger  über  die  sündliche  oder  kindliche  Vergeudung  von  Kraft  an  eine  Maro  t 


jstspiele  an  die  Reihe:  ein  .Bazillus4,  eine  .Galanterie  und 
:be ,  der  .Parlamentär4,  dem  Frey  nach  einer  vierstündigen 
jrlesung  an  einem  Mainachmittag  im  Fleiner sehen  Garten  die 
imenmögliche  Länge  zu  verschaffen  sich  abmühte,  ohne  das 
uck.  das  bei  der  Aufführung  versagte,  retten  zu  können.“1) 
per  ..Parlamentär“,  ein  vieraktiges  Lustspiel,  erschien  1889  im 
jnmissionsverlag  der  Buchdruckerei  F.  Gassmann,  Basel,  und 
bte  am  3.  November  1889  seine  Uraufführung  im  Basler  Stadt- 
ater.  Es  war  ein  blanker  Misserfolg.  Trotz  offensichtlichen 
|nühens  der  Schauspieler  kam  ein  tieferes  Interesse  nicht  auf. 
*  Presse  verhielt  sich  beschwichtigend-aufmunternd.2 * 4)  Das 
Lek  ist  eine  Satire  auf  russische  Zustände.  In  ungemein  kompli- 
i!:ter  Intrige,  die  im  Grunde  etwas  an  Gogols  „Revisor4 4 
f  inert,  wird  der  Zustand  geschildert,  den  die  Ankunft  eines 
enten  der  geheimen  Polizei  in  einer  verlotterten  kleinen  russi- 
ii  en  Festung  verursacht.  Die  Personen  sind  aber  kaum  Menschen, 
|imehr  groteske  Puppen.  Eine  grosse  Misanthropie  drückt  sich 
|ihrer  Zeichnung  aus.  Auch  die  Handlung  versagt.  Sie  ist  so 
Inpliziert  und  errechnet,  dass  auch  ein  intellektuelles  Gemessen 
Jfim  möglich  ist.  Die  dramaturgische  Ökonomie  wird  durchwegs 
|:ch  zu  stark  gezeichnete  Nebenpersonen  zerrissen.  Vom  dritten 
an  verpufft  die  Handlung  ganz  in  den  ausgelassensten  grotesk- 
linischen  Situationen.  Der  Stoff  musste  das  Basler  Premieren- 


I *)  Lina  Frey:  Adolf  Frey.  S.  191.  Betreffend  „Jesabel“  siehe  auch  A.  Frey: 

Meyer  Briefe.  I,  425. 

2)  Mit  Glacehandschuhen  fassten  ihn  beide  Blätter,  „Basler  Nachrichten“ 

>  jjNationalzeitung“,  an.  Schwäche  der  Wirkung  setzt  der  Nachrichtenkritiker 
f\  Teil  auf  das  Konto  der  „raschen  Vortragsweise,  die  jetzt  allgemein  Mode 

4  wobei  „gar  manches  Wort,  mancher  Satz  unverstanden  bleibt“.  Er  spricht 
chliessend  von  einem  „mit  hervorragendem  Talent  unternommenen  und  im 
Keinen  geistreich  ausgeführten  dramatischen  Versuch“.  Der  Nationalzeitungs- 
;  jiker  sucht  den  Misserfolg  durch  Charakterisierung  des  Publikums  als  „äusserst 
1  isch“  noch  mehr  zu  versüssen.  Er  nennt  Stoff  und  Erfindung  gut,  selbst 
im  man  „hohe  Ansprüche  stellt“,  findet,  die  Episoden  lassen  erkennen,  dass 
p  Spitteier  Zeug  zu  einem  Lustspiele  besitzt“.  Auch  er  konstatiert  ein  Ab- 
en  des  Interesses  nach  dem  zweiten  Akt.  Aufmunternd  endet  er  mit  einem 
iweis  auf  den  traditionellen  Kampf  des  Dramatikers  um  den  Erfolg,  den  er 
it  nur  erhofft,  sondern  auch  wünscht,  „denn  er  ist  ein  Einheimischer,  und 
s  diese  der  Kirnst  sich  widmen  und  ihr  dienen,  ist  unser  grösster  Wunsch“. 


publikum  zudem  äusserst  fremd  anmuten.  Funkelnde  Ge. 
reichigkeiten,  ein  wenig  im  Stile  Wedekinds,  fielen  überdies  off 
bar  unter  den  Tisch,  weil  sie,  wie  der  Berichterstatter  der  „Bat 
Nachrichten“  erwähnte,  nicht  sorgfältig  genug  gesprochen  wurd 
Sie  hätten  das  Stück  sonst  vielleicht  halbwegs  retten  können, 
sich  ja  auch  viele  schlecht  komponierte  Shawstücke  nur  dank  ih 
witzigen  Dialoges  behaupten.  Noch  einmal  versuchte  es  Spitt* 
auf  diesem  diffizilen  Grunde.  1892  liess  er  in  Bern  bei  Ls 
Schleim  &  Cie.  als  Manuskript  ein  zweites,  merkwürdigerwc 
wiederum  vieraktiges  Lustspiel  drucken:  „Der  Ehrgeizige“.  ( 
spielt  wurde  dieses  Stück  nie.  Auf  Anraten  Freys  und  Widman 
soll  er  es  von  der  Zürcher  Theaterdirektion  zurückverlangt  hab; 
Während  das  erste  bewusst  errechnet  ist  und,  trotz  der  Fixiert 
in  die  Zeit  des  Krimkrieges,  offenbar  Impressionen  aus  der  Ru 
landzeit  des  Autors  enthält,  ist  das  zweite  vor  allem  psychologi  i 
höchst  interessant.  Es  entsprang  wohl  dem  Bedürfnis  des  Dicht* 
sich  mit  seiner  halbbäuerlichen  Umgebung  auseinanderzusetz 
was  sich  hier  nicht  weniger  bitter  äusserte,  als  bei  der  Auseinand; 
Setzung  mit  der  kleinstädtischen  Bevölkerung  Berns,  wie  sie 
„Imago“  einen  Niederschlag  findet.  Der  „Ehrgeizige“  ist  zunäc: 
eine  Krankheitsstudie.  Doktor  Hitzig,  der  Hauptheld,  ist  \\ 
paranoischer  Arzt,  dessen  Persönlichkeit  das  Stück  durch" 
dominiert,  etwa  nach  Art  des  , Geizigen4  oder  Alcestes  j; 
Moliere.  Die  Fabel  des  Stückes  scheint  auch  in  der  Spitteier  sei 
Erzählung  „Das  Wettfasten  von  Heimligen“,  die  1899  in  1 
,Neuen  Zürcher  Zeitung4  erschien  —  später  wurde  der  „Gustd 
aus  ihr  herausgeschält  —  vorzukommen.  Dort  wird  wenigst«; 
nach  Aeppli  dem  in  das  Landstädtchen  seiner  Verwandten  zur® 
kehrenden  Dichter  „die  drollige,  etwas  zu  lang  geratene  Geschieh 
des  Wettfastens  um  die  Tochter  des  paranoischen  Arztes...  j 
zählt“.1)  Heimligen  nun,  der  Ort  des  Wettfastens,  ist  auch  if 
Ort  des  Stückes.  In  geistreicher,  oft  nur  allzu  geistreicher  Pritli 
entwickelt  sich  ein  Stück  Schweizer  Landlebens  um  die  erwähl! 
sonderbare  Gestalt  des  Doktors  herum.  Dieser  beleidigt  aus  sein>: 
Verfolgungswahn  heraus  seine  Umgebung  fortwährend  in  » 1 

1)  Ernst  Aeppli:  Spittelers  Imago.  Frauenfeld  1922.  1-i 
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lglaublichsten  Art.  Das  Verhältnis  seiner  Tochter  zu  ihrem 
iuerüchen  Bräutigam  Adolf,  den  der  Gemeindepräsident  für 
ine  eigene,  reizlose  Tochter  gewinnen  will,  wird  dadurch  ernstlich 
stört.  Das  Wettfasten,  mit  dem  der  Apotheker  und  Adolf  die 
and  der  Arzttochter  zu  erlangen  versuchen  sollen,  wird  im  dritten 
fct  verboten,  worauf  ein  wildes  Spiel  von  gegenseitigen  Hypnoti- 
^rungen  anhebt,  in  dessen  Verlaufe  der  Doktor  geheilt  wird  und 
fine  Tochter  dem  Apotheker  um  den  Hals  fällt.  Schliesslich  wer- 
*n  aber  die  verschiedenen  Verirrungen  doch  eingerenkt.  Des 
bktors  Tochter  heiratet  ihren  treuen  Adolf.  Dr.  Hitzig  selbst 
igegen  —  ein  Deus  ex  machina-Schluss  —  erhält  einen  Ruf 
I  Professor.  Die  Charakterzeichnung  ist  in  diesem  Stück  weit 
sser,  als  im  ersten.  Die  Handlung  ist  aber  gleich  verworren 
d  absonderlich  geführt,  auch  viel  zu  schleppend;  die  Reden  sind 
frchaus  gespreizt-bombastisch.  Es  liesse  sich  denken,  dass  bei 
nügender  Vereinfachung  das  Stück  für  eine  literarisch  interes- 
rte  Bühne  einzurichten  wäre.  Aber  auch  so  würden  die  meisten 
tguren  wohl  zu  sehr  als  Karikaturen  wirken  und  das  Konstruierte 
Fabel  würde  befremden.  Der  Zynismus,  der  sich  in  der  Hand- 
gsweise  des  Apothekers  und  des  Gemeindepräsidenten  äussert, 
rde  abstossen. 

t  Spitteier  hatte  und  hat  wahrscheinlich,  trotz  diesen  zwei  Ver¬ 
ben,  kein  eigentliches  Verhältnis  zum  Theater.  Sein  vorüber- 
aendes  Kokettieren  damit  hat  er  drum  auch,  instinktsicherer  als 
‘  beiden  Zürcher,  bald  fallen  gelassen.  Mehrere  Zeugnisse  weisen 
igens  darauf  hin.  Victor,  sein  alter  ego  in  „Imago“  „liebt  das 
eater  nicht“.1)  In  einem  Artikel  im  Sonntagsblatt  des  „Bund“ 
m  27.  Februar  1887  fällt  Spitteier  ausserdem  das  harte  Urteil: 
>ie  theatralische  Aufführung  bedeutet  einen  Gewinn  gegenüber 
f  Lektüre  einzig  für  den  Phantasielosen.“  Deutlicher  noch  wird 
[in  einem  Essay  „Grosstadt  und  Grosstädter“,  wo  er  offen  er- 
rt:  „Ich  bin  kein  Freund  von  Oper  und  Drama;  dagegen  kann 
mich  der  Erfahrung  nicht  verschliessen,  dass  jedesmal  dann, 
nn  eine  Nation  sich  einem  unbeschränkten  Theaterkultus  ergab. 


*)  Imago,  S.  103.  Man  vergleiche  auch  Ernst  Aeppli :  a.  a.  O.  Kapitel 
ictor  und  das  Theater“. 


;  ■  '  \  ;  :;;1J 

ihre  grosse  Literatur  ein  Ende  hatte.“1)  Und  endlich  erwäh; 
Robert  Faesi  in  seiner  Studie  „Carl  Spitteier“,  er  habe  sich  har 
näckig  hinter  der  Meinung  Jacob  Burckhardts  verschanzt:  „D 
Drama  ist  eine  Kunstform,  deren  Gelingen  wesentlich  von  äusser 
zufälligen  Vorbedingungen  abhängt,  welche  in  gegenwärtiger  Z 
nicht  vorhanden  sind.“ 

Wir  dürfen  aus  dem  Erwähnten  wohl  also  schliessen,  dt 
Spitteier,  im  Gegensatz  zu  Keller  und  Meyer,  relativ  frühzef 
erkannte,  dass  dieser  Weg  ihn  zu  keinen  Höhen  führe.  Der  „Eh 
geizige“  scheint  sein  letzter  Versuch  geblieben  zu  sein.  Das  neut 
Jahrzehnt  mit  seiner  steigenden  lyrischen,  balladischen  u; 
novellistischen  Produktion  eröffnete  ihm  ja  schon  andere  Perspe: 
tiven,  auch  die  finanzielle  Rücksicht  war  jetzt  nicht  mehr  ausschk 
gebend.  Und  mit  der  Jahrhundertwende  fand  die  befreiende  Kc 
zeption  des  „Olympischen  Frühling“  statt,  dem  langgehegt 
epischen  Traum  endlich  Erfüllung  zeitigend. 

Spittelers  starkem  Interesse  um  die  Bühne  in  der  Zeit,  da  er  für 
zu  schreiben  sich  anschickte,  verdanken  wir  noch  ein  höchst  wichtig 
Dokument  für  die  Geschichte  des  schweizerischen  Theaterwese: 
Im  ersten  Band  der  bei  Brockhaus  in  Leipzig  erschienenen  Rev 
„Unsere  Zeit“  veröffentlichte  er  nämlich  1889  eine  zwanzig  Seif 
fassende  Studie  über  „Das  deutsche  Theater  in  der  Schweiz“,  t, 
bei  aller  persönlichen  Einstellung,  die  man  nicht  übersehen  da 
doch  objektiv  eine  so  vollkommene  Darstellung  der  Zustände 
der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts  gibt  und  zugleich  mit 
richtigen  Einsichten  in  die  Zukunftsentwicklung  durchtränkt  I 
dass  wir  ihr  eine  längere  Würdigung  nicht  vorenthalten  dürf 
Einleitend  bemerkt  der  Dichter,  damals  Mitarbeiter  i 

1 

„Basler  Nachrichten“,  dass  er  Gelegenheit  hatte  mit  dem  de 
sehen  Theater  der  Schweiz  nähere  Bekanntschaft  zu  schliess* 
Es  falle  ihm  auf,  dass  die  deutschen  Schauspieler  und  Direktor 
sich  als  unter  Barbaren  wohnend  Vorkommen.  Der  Aufsatz  v : 
untersuchen,  was  es  mit  diesen  Vorwürfen  für  eine  Bewandt » 

'v  ■ 

habe  und  ob  sie  gerechtfertigt  seien.  In  Basel,  das  eines  der  gross! ) 
Theater  besitze,  hätte  man  obrigkeitshalber  alles  getan,  um  $  ’ 
x)  Carl  Spitteier:  Lachende  .Wahrheiten.  Jena  1917.  S.  207. 
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pikum  ins  Theater  zu  locken.  Und  doch  bestehe  nun  eine  Krisis, 
fass  die  Kommission  bereits  mit  der  Schliessung  des  Theaters 
ein  paar  Jahre  gedroht  habe.  Auch  das  half  nicht.  Man  musste 
mit  Verlust  arbeitende  Direktion  vom  Kontrakt  entbinden. 

hebt  nun  der  Kritiker  an:  „Das  ganze  Verhältnis  zwischen 
-ater  und  Publikum  ist  eben  in  der  Schweiz  ein  falsches,  un- 
ürliches  und  ungesundes!“  Bereits  Richard  Wagner  wies, 
ft  er  an,  in  seinem  1851  geschriebenen  Aufsatz  „Ein  Theater 
Zürich“  auf  die  richtige  Spur.  Noch  1888  erwähnte  der  „Bund“ 
|  Aufsatz,  der  mit  wenigen  Änderungen  den  Titel  „Ein  Theater 
ßern“  tragen  könnte.  Das  Verhältnis  zwischen  dem  deutschen 
‘ater  und  dem  Schweizer  Publikum,  meint  Spitteier,  ist  seither 
.1  besseres  geworden.  „Wir  verstehen  uns  gegenseitig  nicht.“ 
an  anschliessend  gibt  er  seine  eigenen  Erfahrungen  zum 
=:en,  die  die  eines  „weniger  unmittelbar  beteiligten  Beobachters“, 
*s  seinerzeit  Wagner  war,  darstellen  sollen. 

Sarkastisch  malt  er  aus,  wie  jeweilen  bei  Ankunft  eines  neuen 
ktors  die  grösste  Hoffnungsseligkeit  herrsche.  Die  Theater- 
imission  erweise  sich  als  angenehm,  im  Geschäftlichen  kulant 
trefflich  wisse  er  sie  bald  zu  benutzen,  um  ein  unbequemes 
batermitglied  abzuschieben.  Auch  mit  der  Presse  werde  an- 
jlich  Fühlung  genommen,  „zwar  etwas  von  oben  herunter, 
es  sich  gebührt“.  „Sobald  jedoch  die  Vorstellungen  begonnen 
en,  fängt  unfehlbar  auch  der  Unfrieden  an.“  Die  Selbständig- 
des  Urteils  wird  übel  vermerkt.  Anstatt  dass  die  Direktoren 
iebte  Mitglieder  behalten,  denen  die  Gunst  des  Publikums  treu 
t,  wirft  die  Direktion,  wie  das  kürzlich  in  Basel  vorkam,  trotz 
allgemeinen  Wunsches  der  Bevölkerung  und  der  Presse,  das 
ize  Personal  am  Ende  der  Saison  auf  die  Strasse.  Wenn  aber  die 
on  nicht  erfolgreich  ist,  wird  der  Direktor  zum  Märtyrer, 
kommt  mitunter  vor,“  bemerkt  Spitteier  sarkastisch,  „dass  die 
chauer  zufrieden  sind,  was  aber  niemals  vorkommt,  das  ist, 

5  ein  Theaterdirektor  zufrieden  wäre.“  Der  Konflikt  mit  der 
i>se  entsteht,  wenn  ein  in  Deutschland  erfolgreicher  Schlager 
das  Programm  gesetzt  wird,  die  Berichterstattung  ihn  aber 
:rn  findet.  So,  meint  Spitteier,  argumentieren  die  Direktoren: 
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Wenn  ein  Stück  nach  der  Schweiz  komme,  seien  die  Akten  daril: 
geschlossen.  Hätten  wir  wirklich  einen  so  schlechten  Geschma 
etwas  nicht  zu  würdigen,  was  in  Deutschland  gefallen,  so  kör : 
man  uns  das  allerdings  nicht  wehren;  allein,  es  läge  in  unse:  , 
eigenen  Interesse,  das  nicht  öffentlich  zu  bekennen.“  Aus  allec 
zieht  der  Direktor  folgenden  einfachen  Schluss:  „Die  Schwei: 
sind  Barbaren,  weil  sie  nicht  ins  Theater  kommen.  Sie  komic 
nicht  ins  Theater,  weil  sie  Barbaren  sind.“  jf 

Die  Frage  etwas  tiefer  zu  untersuchen,  unternimmt  Spitts 
im  folgenden:  Zunächst  stellt  er  fest  —  und  beweist  es  du; 
eine  Anzahl  Angaben — ,dass  die  Oper  und  das  klassische  Dr«| 
durchaus  populär  sind.  Das  rühre  einesteils  von  der  gründlic 
musikalischen  Bildung  her,  andernteils  von  der  Beeinfluss 
durch  die  Schule,  die  fast  die  ganze  literarische  Kultur  b;; 
Dem  tragen  aber  die  Direktoren  nicht  genügend  Rechnung, 
bemühen  sich  überhaupt  nicht,  auf  die  Wünsche  des  Publik 
einzugehen,  sie  wollen  ihm  nur  ihren  eigenen  Geschmack 
drängen.  „Stets  wird  dasjenige  angeboten,  was  nicht  gewüm 
wird,  und  dasjenige  verweigert,  was  begehrt  wird.“  Dabei 
steht  doch  ein  so  grosses  Interesse  an  klassischen  Stücken!  ,; 
Städter  verlassen  zuweilen  in  hellen  Haufen  die  Tore,  um 

i 

einem  armseligen  Dorfe  ein  Schillersches  Stück  von  Diletta:; 
aufführen  zu  sehen,  und  während  man  wegen  des  gewaltsj 
Zulaufs  Extrazüge  von  Basel  nach  Terwyl  einrichtet,  bleibt 
nämlichen  Tage  das  Basler  Stadttheater  mit  einem  seiner  ,3 
stücke*  verlassen.“  Die  Meininger  hatten  mit  ihren  klassisc; 
Stücken  ungeheuren  Zulauf,  aber  der  galt  nicht  den  Meinin: 
allein,  denn  als  sie  „Galeotto“  gaben,  „hielt  sich  die  Mehr 
plötzlich  in  auffallender  Weise  vom  Theater  fern“. 

Ganz  anders  steht  es  mit  dem  modernen  „Drama“,  „also  jj 
sogenannten  Schauspiel  im  weitesten  Sinne,  dem  Rührstück, 
Lustspiel  und  der  Posse,  nebst  ihren  Unterabteilungen“.  Il§ 
gegenüber  herrscht  Gleichgültigkeit.  Was  sind  die  Ursacf 
Die  „Vornehmen“  fehlen,  weil  sie  pietistisch  eingestellt  sind 
nur  für  Oper  und  Klassiker  eine  Ausnahme  machen  oder  fra 
sisch  zu  können  glauben,  und  meinen,  „sie  seien  es  ihren  fra; 
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jcchen  Kenntnissen  schuldig,  das  deutsche  Theater  zu  ver¬ 
alten“.  Andere,  die  im  Ausland  waren,  gehen  aus  ähnlichem 
aobismus  nicht  mehr  in  ein  solch  kleines  Theater  oder  warten 
s  eine  französische  Truppe  kommt.  Freilich  blieben  nach  Abzug 
aser  Kategorien  immer  noch  die  Gebildeten  und  das  Volk, 
ber  auch  die  kommen  nicht. 

I  Das  alles  muss  einen  psychologisch  erkennbaren  Grund  haben, 
;nn,  so  ruft  Spitteier  bedeutsam  aus :  „Wenn  ein  Volk  deutscher 
$)kunft  und  deutscher  Sprache,  im  Geiste  der  deutschen  Lite- 
fur  erzogen  und  von  lebendiger  Ehrfurcht  vor  den  deutschen 
ssikern  beseelt,  ein  Volk,  das  überdies,  wie  tausend  Erschei¬ 
nen  der  Geschichte  und  der  Gegenwart  bezeugen,  an  thea- 
j  lischem  Instinkte  keinem  andern  nachsteht  (nahmen  doch  im 
:flossenen  Winter  die  Dilettantenvorstellungen  der  Schweiz 
radezu  den  Charakter  einer  Volksbewegung  an!),  ein  Volk,  dem 
derweitige  Unterhaltungsanstalten  mangeln,  trotz  alledem  dem 
Jitschen  Schauspiele  beharrlich  fernbleibt  und  sich  lieber  noch 
jüschliesst,  sich  zu  Hause  als  auf  den  vorausbezahlten  Sperr¬ 
ten  zu  langweilen,  dann  muss  ein  tiefes  Missverhältnis  zwischen 
n  deutschen  Theater  der  Gegenwart  und  dem  schweizerischen 
lksgeiste,  oder  mit  andern  Begriffen  ausgedrückt,  zwischen 
gebot  und  Nachfrage  herrschen.  Das  ist  denn  auch  in  so 
iem  Grade  der  Fall,  wie  sich’s  oberflächliche  Beobachter 
nmer  träumen  lassen  würden.“ 

In  Spittelers  Meinung  sind  die  Ursachen  dieser  Diskrepanz, 
er  nur  streifen  will,  die  folgenden:  Vor  wiegen  der  musika- 
[:hen  Bildung,  altererbte  Ansätze  zum  Festspiel,  die  demokra- 
:hen  Anschauungen,  welche  mit  Naturgewalt  immer  von  neuem 
auf  dringen,  dass  das  Theater  dem  „Volke“  etwas  biete,  die 
derung,  „dass  alle  Kunst  sich  dem  Patriotismus  unterordne“, 
flieh  „eine  instinktive,  unüberwindliche  Abneigung  gegen  das 
lauspielertum  als  einen  Stand  und  Beruf“.  Die  Schweizer 
llen,  meint  er  —  und  trifft  sich  hierin  merkwürdig  mit  Richard 
igners  Vorschlag  —  Schauspieler,  die  zugleich  einen  geachteten 
:uf  bekleiden.  Darum  haben  die  Dilettantenvorstellungen  eine 
grosse  Bedeutung.  „Sie  sind  Kundgebungen  einer  zu  einem 
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Drittel  künstlerischen,  zu  zwei  Dritteln  patriotischer  Andacht, 
Auch  dem  Dichter  gegenüber,  meint  er,  steht  das  Schweizern] 
ähnlich.  „Ein  Oberst  oder  Nationalrat,  welcher  in  seinen  Musss 
stunden  einen  , Waldmann4  oder  , Winkelried4  oder  Jenatsch4  vtä 
fasst,  das  ist  das  volkstümliche  Ideal  eines  Dichters.44  Erst 
neuerer  Zeit  hat  man  angefangen,  das  Berufsschriftstellertum  a 
zuerkennen.  „Man  ist  zur  Einsicht  gekommen,  dass  seinem  Van 
lande  im  Auslande  Ehre  zu  erwerben,  auf  welchem  Gebiete  dl 
geschehe,  schliesslich  auch  eine  patriotische  Leistung  ist.  Darr 
jedoch  dem  Schauspielerstande  ein  ähnliches  Ansehen  vergöi ; 


werde,  müsste  erst  ein  Übergang  stattfinden,  ich  meine,  es  müsst; 


schweizerische  Berufsschauspieler  erscheinen,  die  nebenbei  A 
und  Würde  besässen,  so  dass  sie  die  hier  erworbene  Wertschätzt*! 

r  -t  o .  i  -1  -  ••  i  .  (( 


auf  den  Stand  zu  übertragen  vermöchten. 

Doch  nun  erst  kommt  er  zum  Wesentlichen.  Das  Streb 
nach  Aktualität,  das  den  deutschen  Bühnenlenker  beherrsc: 
schneidet  dem  deutschen  Theater  in  der  Schweiz  den  „äussei 
dünnen  Lebensfaden  ab44.  Der  Schweizer  huldige  eben  di 
„ausgesprochensten  Idealismus44  in  Kunstdingen.  Ausserdem  ht 
er  ein  besonderes  Faible  für  Rhetorik.  Daher  seine  Abneigt; 
gegen  Gesellschaftsdramen,  besonders  wenn  sie  rasch  gesprocB 
würden,  was  sie  ihm  ganz  unverständlich  mache.  Ausschlä 
gebend  aber  sei,  dass  „das  stoffliche  Interesse,  welchem  I 
realistische  Schauspiel  und  Lustspiel  in  Deutschland  seine 
stehung  und  Zugkraft  verdankt,  hier  wegen  der  andersartig 
Verhältnisse  notwendig  versagen  muss44.  Hier  tupfte  Spittt 
auf  einen  Punkt  der  Sache,  über  den  sich,  Wagner  einzig  a 
genommen,  vor  ihm  niemand  so  eindeutig  ausgesprochen  ha 
Es  ist  auch  nicht  zu  übersehen,  dass  er  nie  in  Deutschland  gef  i 
hat  und  darum  das  Andersartige  der  Kultur  des  Deutschen  Reicj 
schärfer  empfand,  als  wenn  er,  wie  die  meisten  seiner  deuts| 
schweizer  Schrift  st  ellerkollegen,  dort  Studienjahre  verbracht  hä 
Freilich  gehörte  er  auch  einer  Generation  an,  die  wesentlich  jürsf 
war  als  die,  für  welche  Keller  und  Meyer  als  Typen  stehen,  j 
hatte  keine  Freunde  unter  aufrechten  achtundvierziger  Repu 
kanern  wie  Keller,  ihm  war  der  Krieg  von  1870  keine  Befrei 
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's  innerem  Zwiespalt  gewesen  wie  Meyer.  Was  er  kannte,  war 
s  Deutschland  der  Gründerzeit  und  des  Naturalismus,  das 
eutschland  Preussens  und  vor  allem  Berlins,  in  dem  eben  Wil- 
lm  II.  den  Thron  bestiegen  hatte.  Drum  nagelt  er  fest,  dass 
m  Schweizer  „Kommerzienrätinnen,  Barone,  , Komtessen4, 
ardeleutnants,  Assesoren,  jüdische  Mäzene  und  plattdeutsche 
iienstboten“  weniger  Aktualitätswert  böten  als  ein  Hohen- 
lufendrama,  zu  dem  doch  von  der  Schule  her  eine  Brücke  ge¬ 
hlagen  sei.  Freilich,  meint  er,  gäbe  es  auch  ein  Interesse  am 
emdartigen.  Dergleichen  könne  hingegen  nur  bei  einer  „haupt- 
idtischen  Bevölkerung“  wirksam  sein,  nicht  bei  einem  Volke, 
s  „innerhalb  seiner  vier  Berge  sitzt“.  Spitteier  bedauert  im 
fiteren,  feststellen  zu  müssen,  dass  auch  den  Wüdenbruchschen 
ramen  kein  besserer  Empfang  bereitet  würde.  Den  Grund 
iubt  er  in  der  „geringen  räumlichen  Verbreitung  der  litera- 
ichen  Büdung  in  unserem  Lande“  zu  finden,  in  dem  einzig  die 
hule  Vermittlerin  der  Literatur  ist.  Nur  wenig  kann  die  Presse 
r  die  Berichterstattung  über  zeitgenössische  Literatur  tun. 

Bei  der  Breite  und  Auffälligkeit  der  Kluft  zwischen  deutschem 
hauspiel  und  Schweizer  Publikum  scheint  es  dem  Verfasser 
mderlich,  dass  keine  Bewegung  zu  ihrer  Abschaffung  zu  be- 
hen  scheint.  Er  glaubt  bei  tieferem  Zusehen  eine  ihrer  Wir- 
ngen  in  dem  Verlangen  nach  „vaterländischen  Stücken“  zu 
iden,  dem  seit  dem  Sempacherfestspiel  von  1886  in  der  Presse 
ufig  Ausdruck  gegeben  werde.  Auch  in  Zürich  würde  nun  „im 
[reise  gebildeter  Männer“  der  Gedanke  erwogen,  eine  „Volks¬ 
ihne4  c  zu  gründen,  die  das  „vaterländische  und  das  klassische 
rama“  zu  pflegen  hätte.  Die  Gemeinnützige  Gesellschaft  hätte 
:h  der  Sache  angenommen.  Wir  haben  von  diesen  Bestrebungen, 
e  auf  die  Initiative  Stöckers  zurückgingen,  gehört.  Es  erscheint 
bitteler  merkwürdig,  dass  diese  Reaktion  sofort  die  schroffste 
)rm  annehme  und  von  einer  Aufführung  der  vaterländischen 
ücke  durch  die  Berufsbühnen  absehen  wolle.  Er  erklärt  dies 
dass  die  Theaterkommissionen  ohne  jeden  Einfluss  auf  die 
instierische  Leitung  der  Stadttheater  seien,  da  ja  das  Zürcher 
:adttheater,  trotzdem  ein  Paragraph  die  jährliche  Aufführung 


von  mindestens  zwei  Schweizer  Stücken  verlange,  in  fünf  Jahr»  4 
kein  einziges  Werk  eines  Autors  des  Landes  dargestellt  hatij 
Die  Direktoren  hätten  entweder  wirtschaftlich  so  schwer  :;| 
kämpfen,  dass  man  ihnen  reformatorische  Pläne  nicht  zumuül 
dürfe,  oder  dann  aber  seien  sie,  wie  in  Basel,  vom  Dünkel  besesseif 
Aber  selbst  wenn  bei  der  Direktion  ein  wahres  Interesse  darpjj 
bestände,  hätte  man  immer  noch  den  Widerstand  der  Schauspiel | 
zu  bedenken,  die  keine  Stücke  einstudieren  wollten,  die  „ihn  :! 
für  die  Zukunft  nichts  nützten“.  Indes,  vornehmlich  hapere 
doch  an  der  Mitwirkung  schweizerischer  Bühnenschriftstell«  I 
Spitteier  versteigt  sich  zu  dem  bissigen  Worte:  „Diese  Mitwirku:, 
aber  fernzuhalten,  ist  der  oberste  Grundsatz  unserer  Gäste, 
Sarkastisch  malt  er  aus,  wie  die  Theaterleiter  sich  ständig  üt| 
den  Mangel  an  Schweizer  Stücken  beklagten,  wie  sie  aber  sofc  j 
Arbeitsüberhäufung  vorschützten,  wenn  man  ihnen  ein  Stüj:l 
zum  Lesen  anbiete,  unter  emphatischem  Hinweis  darauf,  da?j 
die  Schweizer  ja  an  angeborener  dramatischer  Unfähigkeit  litte | 
Bitter  ruft  er  aus:  „Man  braucht  kein  Anhänger  der  Ermuntljl 
rungstheorie  zu  sein,  um  zu  begreifen,  dass  alle  Theaterschri  I 
Stellerei  aufhört,  wo  ein  Dichter  mit  einer  Sicherheit  von  iojl 
gegen  i  zum  voraus  weiss,  wenn  er  ein  Stück  schriebe,  so  würji 
es  nirgends  zur  Aufführung  gelangen.“  Er  meint,  man  schrie! 
Theaterstücke  für  den  Papierkorb  höchstens  viermal,  dann  lies:j 
man  es  aber  für  alle  Zukunft  bleiben. 

Freilich,  auch  andere  Umstände  noch  glaubt  er  für  den  Z.i 
stand  mitverantwortlich  machen  zu  müssen.  Die  Schweiz! 
würden  sich  bedanken,  auf  der  Bühne  sich  selbst,  vielleicht  sogjl| 
partiell  im  Dialekt,  durch  reichsdeutsche  Schauspieler  karikkl 
zu  sehen.  Die  jungen  Schauspieler,  die  an  den  Schweizer  Bühnfl 
beschäftigt  sind,  würden  zudem  solche  Rollen,  die  nur  aus  dm 
ihnen  ganz  unbekannten  Milieu  heraus  erfassbar  wären,  durchs 
nicht  verkörpern  können.  Anderseits  sind  aber  die  Dilettanten 
bühnen  ein  Holzboden  für  den  Schv/eizer  Dramatiker.  Er  kajf 
als  Dialektdichter  nur  lokale  Bedeutung  erlangen  und  ist  imrrii 
künstlerisch  unzulänglichem  Spiel  ausgeliefert.  „Der  blosse  Gf 
danke  daran,  dass  ein  Zürcher  Dialektstück  in  Basel  oder  Be$i! 
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appenzellerisches  in  Zürich  oder  Luzern  zur  Aufführung  ge- 
;en  sollte,  würde  schon  die  allgemeine  Heiterkeit  erregen.“ 
as  sind  das  für  unerhörte  Zustände!“  ruft  der  Dichter  mit 
ügkeit  aus.  Ihn  würde  durchaus  nicht  wundern,  wenn  einem 
weizer  Schriftsteller  der  Geduldsfaden  einmal  risse,  sodass 
ie  „fremde,  hochmütige  Berufsbühne  mit  ihrer  Obstruktions- 
jdk  über  alle  Berge  wünschte,  nach  eidgenössischer  Unter- 
rzung  der  besten  unter  den  vorhandenen  Dilettantenvereinen, 
|  vor  allem  des  hochangesehenen  200  Seelen  starken  ,Drama- 
len  Vereins4  in  Zürich,  riefe  und  die  Gründung  einer  Schule 
einheimische  Schauspieler  befürwortete“.  Falls  kein  Aus- 
:h  zustandekomme,  meint  Spitteier,  könne  man  der  deutschen 
[ne  in  der  Schweiz  innerhalb  der  nächsten  30  Jahre  das  Ende 
lussagen.  „Gegenwärtig  stehen  wir  glücklicherweise  noch  inner- 
der  Periode  geduldiger  Gleichgültigkeit,  freilich  an  der  Grenze 
dben.“  Neben  unabstellbaren  Übelständen  beruhe  eben  doch 
anderer  Teü  des  Missverhältnisses  auf  „willkürlichen  Zutaten 
Unterlassungen  von  beiden  Seiten;  hier  auf  Mangel  an  lite- 
chem  Interesse,  dort  Verachtung  unserer  nationalen  Eigenart“. 
>pittelers  Aufsatz  stellt  ein  Sammelsurium  aller  Beschwerde- 
pte  dar,  die  das  Schweizer  Publikum  in  der  zweiten  Hälfte 
^neunzehnten  Jahrhunderts  haben  konnte.  Sehr  richtig  sieht 
in  Erwachen  der  nationalen  Eigenart  und  dem  absichtlichen 
i  leichtsinnigen  Übersehen  dieses  Umstandes  seitens  der  reichs- 
schen  Direktoren  den  Kern  des  Übels.  Seine  Klagen  über 
bewusste  Renitenz  der  Direktoren  gegenüber  einheimischen 
•)ren  mögen  übertrieben  erscheinen.  Das  erste  Stück,  das  er 
ieb,  wurde  jedenfalls  am  heimischen  Theater  sehr  bald  auf- 
t.  Allerdings  nahm  Spitteier  damals  im  öffentlichen  Leben 
ls,  dank  seiner  Beziehungen  zu  der  leitenden  Presse,  eine 
sehene  Stellung  ein.  Wenn  er  nun  aber  verärgert  ausruft, 
|;i  von  einem  Autor  nicht  zu  erwarten,  dass  er  mehr  denn  vier¬ 
einen  Versuch  mache,  bei  der  Bühne  anzukommen,  so  darf 
1  erwidern,  dass  der  geborene  Dramatiker  auch  noch  länger 
en  kann  und  wartet,  weil  er  weiss,  dass  er  nur  in  dieser  und 
p  andern  Form  sein  Höchstes  erreicht.  Corneille  schrieb 
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neun  Stücke,  ehe  er  mit  dem  „Cid“  durchdrang.  Der  la : 
sofortige  Ruhm,  den  Hauptmanns  erstes  Stück  erlangte,  ist  < 
Ausnahme,  die  freüich  die  vergeblich  Wartenden  abschrecl 
musste.  Trotzdem  Spitteier  tatsächlich  den  echten  dramatisch 
Instinkt  nicht  hat,  liess  ihn  seine  Intelligenz  doch  auch  ; 
diesem  Felde  Tiefstes  zum  erstenmal  aussprechen.  Er  nanj 
die  Dinge  beim  Namen  und  fühlte  voraus,  was  kommen  mus| 
Bald  sollte  in  der  Tat  die  Zeit  geduldiger  Gleichgültigkeit  ü:‘ 
wunden  sein.  Wir  haben  bereits  gesehen,  wie  die  neunziger  J;; 
erfüllt  waren  vom  Rufe  nach  der  Nationalbühne,  wie  sich 
Unzufriedenheit  mit  dem  bestehenden  Theater,  aufgestachelt  di 
festliche  Daten,  in  der  Festspielfreude  entlud,  wie  daraus  , 
letzten  Endes  unfruchtbare  Verquickung  des  Nationalthel  J 
gedankens  mit  dem  Festspieltypus  entstand.  Wir  werden  im  : 
genden  festzustellen  haben,  welche  Mittel  die  heranwachsei 
Schweizer  Dramatiker  des  zwanzigsten  Jahrhunderts  fanden 
sich  Gehör  zu  schaffen;  wie  langsam  ein  Ausgleich  stattfand 
den  gänzlichen  Untergang  des  deutschen  Theaters  in  der  Sch\ 
den  Spitteier  gefürchtet  hatte,  vermeiden  liess;  wie  endlich 
kräftige  Pioniere  in  der  von  ihm  skizzierten  Richtung  des  i| 
baus  des  Dilettantentheaterwesens  fruchtbares  Neuland  gewatf 
Besser  als  Keller  und  Meyer  erfasste  Spitteier  die  Wichtig 
der  Frage,  nicht  nur  weil  sein  Talent  dem  Theater  näher  sj 
und  weil  er  einer  späteren  Generation  angehörte,  die  Prob 
der  geistigen  Kultur  des  Landes,  die  früher  noch  nichts  bed* 
hatten,  schon  schärfer  sah.  Es  war  für  die  deutliche  Art,; 
der  er  sich  mit  den  in  der  Regel  sehr  wenig  gebildeten  deut& 
Geschäftsdirektoren  auseinandersetzte,  wohl  auch  bedeutsam, 
er  seine  ganze  frühe  Ausbildung  in  Basel  erhalten  hatte,  i 
Folien  oder  Duncker  hatten  ihn  in  seiner  Jugend  beU 
Jacob  Burckhardt,  den  grossen  Sohn  der  auf  ihre  autochtf 
Kultur  eifersüchtigen  Basel,  hatte  er  zum  frühen  Mentor  gej 
Nicht  in  der  die  Gegensätze  abschleifenden,  toleranten  Luft  Zü 
war  er  aufgewachsen,  hatte  er  seinen  Aufsatz  geschrieben.! 
war  in  der  wesentlich  kritischen,  gegen  alle  Bevormundungsg 
äusserst  empfindlichen  Rheingrenzstadt  zu  Papier  gebracht  woi 
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KAPITEL  IX. 


STORISCHE,  KLASSIZISTISCHE  UND  ROMANTISCHE 
jÜCKE  KLEINERER  UND  NEUERER  DRAMATIKER. 

|.sT  diesem  Kapitel  soll  weniger  Gewicht  auf  die  einzelnen  er¬ 
wähnten  Dichterpersönlichkeiten  gelegt  werden,  die  fast  alle 
wenigstens  gilt  dies  durchaus  vom  neunzehnten  Jahrhundert  — 
r  sehr  gelegentlich  Dramatiker  waren,  als  auf  die  aus  der  Ge- 
ntheit  ihrer  Produktion  erdeutlichten  Strömungen  und  Gesetz- 
ssigkeiten.  Nur  so  scheint  eine  eingehendere  Behandlung  des 
yffes  gerechtfertigt.  Keiner  der  hier  erwähnten  Dramatiker 
f  neunzehnten  Jahrhunderts  ist  an  sich  eine  genügend  interes- 
[■ite  Gestalt,  um  das  dramaturgische  Interesse  tiefer  fesseln  zu 
en,  über  die  Neueren  aber  sind  die  Akten  noch  nicht  ab- 
chlossen.  Fragmentarisch  sind  die  Leistungen  der  Älteren, 
il  sie  ohne  Tradition  und  isoliert  schufen,  fragmentarisch  die 
t  Jüngeren,  weil  sie  ihr  Werk  noch  nicht  zu  Ende  gebracht 
)en. 

Eine  Tatsache  sticht  als  bedeutsam  hervor:  die  überwiegende 
der  Dramen,  die  von  einheimischen  Autoren  im  neunzehnten 
irhundert  geschaffen  wurden,  sind  historischen  Charakters, 
iter  diesen  wieder  sind  die  schweizergeschichtlichen  Inhalts 
rchaus  vorwiegend.  Dies  bestätigt  in  schönstem  Masse  das  fest 
oackende  Wort,  das  Josef  Nadler  neulich  über  Art  und  Kunst 
•  Eidgenossenschaft  prägte:  „Ein  Volk,  das  so  ausschliesslich 
chichtlich  denkt  und  denken  kann,  weil  es  die  Entwicklungen 
iter  Jahrhunderte  vorweggenommen  hat  und  also  von  ihnen 
ht  überholt  werden  kann,  ein  solches  Volk  kann  nur  ein  Schrift- 
n  von  geschichtlichem  Geiste  erzeugen.“1)  Wenn  der  Trieb 
:  historischen  Tragödie  so  aus  dem  innersten  Wesen  des  Volkes 


*)  Josef  Nadler:  Von  Art  und  Kunst  der  deutschen  Schweiz.  Leipzig  1922. 
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erklärt  wäre,  so  bleibt  auf  den  ersten  Blick  doch  auffallend,  dj 
daraus  keinerlei  dramatische  Höchstleistung  entstand.  Die  eminc 
epische  Begabung  des  Schweizers,  die  Nadler  als  Folge  des  j; 
schichtlichen  Denkens  empfindet,  mag  allerdings  geradezu  sch 
sein,  dass  die  historischen  Tragödien  der  Dramatiker  dieser  Peric 
durchwegs  im  Historiencharakter  stecken  blieben.  Die  Stä: ' 
dieser  Tendenz  erfassten  wir  ja  bereits  bei  der  Betrachtung 
Aufblühens  des  Festspiels,  einer  Historien-  oder  Historygattu  $ 
in  der  das  Episch- Schauhafte  das  eigentlich  Dramatische  gänzl 
überwuchert,  wozu  ausserdem  noch  ein  starker  opernhafter  Ejj 
schlag  kommt.  Ganz  und  gar  freilich  sollte  man  Tradition  ui 
Urveranlagung  nicht  dafür  verantwortlich  machen.  Sicher  hat« 
spezifische  Zeiteinwirkungen  des  Jahrhunderts  das.  ihrige  di\ 
beigetragen,  dass  den  vielen  kleinen  Anfängen  der  nötige  Impiij 
der  zur  dramatischen  Höhe  hinaufgeführt  hätte,  nicht  verlief  [ 
wurde.  Der  den  oftmals  auf  dem  Lande  wohnenden  Dramatik» jj 
fehlende  Kontakt  mit  der  Bühne,  ihre  Isoliertheit  unter  sich  seltji 
die  Unzulänglichkeit  des  Dilettantentheaters,  waren  unzweifeM 
wesentlich  hemmende  Gründe.  Die  dazu  zu  addierende  Gleit  j 
gültigkeit  der  öffentlichen  Meinung,  die  nur  dürftig  äussere  EhjJ 
und  gar  nicht  Geldentschädigung  zu  bieten  hatte,  sowie  die  dani 
ablehnende  Haltung  des  Buchhandels  wird  in  zahlreichen  Fäl| 
einem  Autor,  der  sich  vielleicht  in  der  Jugend  auf  dem  Get| 
des  Dramas  versucht  hatte,  aber  bald  sich  als  einsam  in  die  Will 
Schreiender  vorgekommen  war,  die  Lust  zum  Ausharren  genomn|| 
haben.  !| 

Was  aber  die  ganze  Zeit  über  seinen  Anreiz  behielt,  wenn  ai|| 
die  Faktoren,  die  die  dramatische  Technik  gefördert  hätten,  if| 
wesend  blieben,  war  das  stoffliche  Interesse.  Die  durch  die  Histqcj 
gegebenen  Tatsachen  leuchteten  in  goldener  Glut  und  lockten 
Gestaltung  selbst  wo  jegliche  Aussicht  auf  Aufführung  versjJ 
blieb.  Die  Entwicklung  ging  daher  oder  blieb  vielmehr  bis  in  ijj 
sere  Zeit  hinauf  in  der  Nähe  des  Buchdramas ,  das  heisst  eines  eigejJ 
lieh  illegitimen,  nur  aus  einem  chaotischen  Zustand  des  Theatji 
erklärbaren  Typus,  der  freilich  ungefähr  in  derselben  Zeit  auch!,; 
Deutschland  nicht  mehr  nur  zur  ganz  seltenen,  bedauerten  A| 


ihme  gehörte.  Dass  der  Zustand,  dass  man  in  der  Sprache  des 
heaters  schreibt,  zum  vorneherein  aber  alle  Hoffnung  aufgibt, 
is  Stück  zur  Aufführung  zu  bringen,  in  dieser  Zeit  in  der  deutschen 
:hweiz  die  Regel  wird  und  kaum  noch  als  auffallend  gilt,  wirft 
scharfes  und  bezeichnendes  Licht  auf  die  Widersinnigkeit  der 
eaterverhältnisse,  wie  wir  sie  in  Spittelers  Aufsatz  ja  zur  Genüge 
geisselt  gefunden  haben. 

Und  doch  ist  langsam,  langsam  eine  Abkehr  von  dieser  betrü¬ 
gen  Resignation  gerade  der  gebildeten  Dramenschreiber  festzu- 
illen.  Joh.  Jak.  Bodmer  freilich  hatte  seine  Ungeheuerlichkeiten, 
2  wir  kennen  als  „Wilhelm  Teil  oder  der  gefährliche  Schuss“, 
Jesslers  Tod  oder  das  erlegte  Raubtier“,  „Der  alte  Heinrich  von 
elchtal  oder  die  ausgetretenen  Augen“  und  „Der  Hass  der 
rannei  und  nicht  der  Person  oder  Sarne  durch  List  genommen“ 
ch  durchaus  als  Lesedramen  konzipiert.  In  den  dreissiger  Jahren 
iren  aber  immerhin  Stadttheater  entstanden,  die  hin  und  wieder 
ein  Schweizer  Stück  annahmen.  Andere  wurden  gelegentlich 
|rch  einen  bessern  dramatischen  Verein  aufgeführt  oder  —  beson- 
rs  die  Stücke  katholischer  Geistlicher  —  durch  Schüler  von 
zeen.  Dieser  Betrieb  war  aber  ausserordentlich  vielen  Zufällen 
sgesetzt,  was  die  Unfruchtbarkeit  der  mannigfachen  Ansätze 
[d  den  Mangel  einer  Tradition  erklärt.  Nur  ein  konstantes  Publi- 
m,  das  von  einer  Anzahl  tief  interessierter  Individuen  geleitet 
rd,  kann  ja  dem  Dramatiker  das  organisatorische  Gefüge  bieten, 
dem  er  sich  aufschwingen  kann,  heisse  dies  Gefüge  nun  privile- 
rte  Truppe  des  Königs,  Nationaltheater,  Stadttheater  oder  Freie 
hne.  Die  grossen  Mäzene,  die  Sophokles,  Shakespeare  und 
Joliere  ihre  Karriere  ermöglichten  oder  doch  erleichterten,  fehlten 
der  Schweiz  des  neunzehnten  Jahrhunderts  gänzlich,  ebenso 
jtlten  im  ganzen  die  ihrer  Aufgabe  weitblickend  bewussten 
Leaterkommissionen,  die  den  landfremden  Direktor  gezwungen 
-ten,  einem  schweizerischen  Stadttheater  das  zu  werden,  was 
ßull  dem  norwegischen  Landestheater  wurde,  oder,  falls  dies 
|'ht  möglich  gewesen  wäre,  einen  schweizerischen  Theaterdirektor 
|dichtet  hätten.  Unendliche  Mühe  brauchte  es  auch  gewöhnlich, 

!l  einen  Dilettantenverein  für  die  einmalige  Aufführung  eines 
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Schweizer  Stückes  zu  gewinnen,  was  meist  nur  gelang,  wenn  dj| 
Schaulust  und  der  Massenbeteiligung  darin  weitgehend  Rechnui. 
getragen  wurde.  Intime  persönliche  Beziehungen  zu  den  leitende 
Organen  solcher  Vereinigungen  waren  hierzu  aber  meist  unerläs  \ 
lieh.  Auf  den  Glücksfall,  einen  opferwilligen  und  fähigen  Dilef 
tantenregisseur  für  sein  Werk  zu  interessieren,  durfte  der  ei| 
heimische  Dramatiker  kaum  mehr  als  ein  oder  zweimal  rechne^ 
Dem  Geschmack  des  Volkes  kam  also  die  schweizergeschicl 
liehe  Tragödie  am  meisten  entgegen,  so  haben  wir  festgestel 
Was  für  Stoffe  fielen  da  in  Betracht?  Fast  von  allen  bekannter :i 
Figuren  haben  wir  dramatische  Bearbeitungen.  Die  Befreiung« 
mythe  freilich  —  der  Teil  und  der  Dreimännermythus  —  war  vj 
Schiller  ein  für  allemal  abgehandelt  worden.  In  der  ersten  Häl! 
des  Jahrhunderts  scheint  man  sich  allerdings  aus  seinem  Werke 
der  Schweiz  nicht  allzuviel  gemacht  zu  haben.  Wir  haben  gesehe. 
dass  der  „Teil“  der  Birch-Pfeiffer  durchaus  kein  Kassenstüj 
bedeutete.  In  der  zweiten  Hälfte  jedoch  häuften  sich  die  Fr 
lichtaufführungen,  von  denen  uns  Keller  im  „Grünen  Heinric 
eine  ja  so  anziehend  schildert.  In  den  Stadttheatern  wurde  i 
als  städtische  Subventionen  und  Schüler  vor  Stellungen  Usus  wii| 
den,  die  Regel,  den  Schülern  gerade  mit  diesem  Stück  die  er 
malige  Bekanntschaft  mit  der  Welt  der  Bretter  zu  vermitte 
Wir  hören  von  grossen  öffentlichen  Teilaufführungen  des  weiter^ 
im  Toggenburg  1858,  in  Aussersihl  1862,  in  Buchs  1863,  in  Rot 
Gislikon  1863,  in  Küssnacht  1864,  in  Baden  1882,  in  Altstätt 
1896.  Einen  grossen  Anstoss  scheint  das  Schiller jubiläum  von  18 
und,  im  folgenden  Jahre,  die  Enthüllung  des  Schiller  Steines 
Vierwaldstättersee  gegeben  zu  haben,  wie  auch  die  Einweihui 
des  Altdorfer  Teildenkmals  anno  1895.  Wenig  Jahre  nach  die| 
letzten  Feier  wurden  gleichzeitig  an  drei  Orten  grosse  Td 
Volksaufführungen  veranstaltet,  zum  Teil  im  Freien,  zum  Teilj 
speziell  errichteten  Spielhäusern.  Hochdorf,  Brugg  und  Altd 
waren  die  drei  Ortschaften,  die  1899  dermassen  Schillers  W«j 
pflegten.  Im  letzteren  Flecken  wurden  auch  1901,  1904  und  späi 
wieder  Tellaufführungen  inszeniert,  die  viele  Besucher  anzog* 
Auch  in  den  Stadttheatern  wurde  der  „Teil“  zum  Zugstück.  i$j 
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»11  er  in  Zürich  über  fünfzigmal  gespielt  worden  sein.1)  Im  zwan- 
gsten  Jahrhundert  sank  die  Begeisterung  langsam  etwas.  Immer 
>ch  gilt  das  Stück  als  das  Nationaldrama,  doch  überlassen  es  die 
ebildeten  allmählich  der  Jugend  und  der  Landbevölkerung, 
ach  langer  Pause  beginnt  das  einheimische  Schriftsteller  tum  sich 
ieder  selbst  mit  dem  Stoff  auseinanderzusetzen,  was  seit  Jos.  Ign. 
immermanns  „Wilhelm  Teil“  vom  Jahre  1777  und  Joh.  Ludw. 
•mbühls  „Schweizerbund“  von  1779  und  „Wilhelm  Teil“  von 
^92,  den  Schiller  benützt  hat,2)  nicht  mehr  geschehen  war. 
)I5  veröffentlichte  Carl  Albrecht  Bernoulli  einen  Prosa-Teil  „Der 
leisterschütze“,  nachdem  die  welsche  Schweiz,  die  sich  geistig 
;n  Mythus  des  angeschlossenen  Nachbarstammes  nun  anzueignen 
igann,  bereits  1914  mit  Rene  Morax’  „Teil“  vorausgegangen  war. 
uf  dem  Fusse  folgte  1916  Guillaume  Chavannes  mit  einem 
öuillaume  le  Fou“,  dem  wiederum  1920  Paul  Schoeck  einen  Teil 
Schwyzer  Mundart  nachsandte,  den  die  „Freie  Bühne“  aufführte, 
inen  folgte  1923  Jakob  Bührer  mit  einem  „Neuen  Tellenspiel“, 
is  alle  andern  an  unmittelbarer  Wirkung  übertraf.  Eine  genaue 
harakteristik  dieser  fünf  Tellenspiele,  die  das  zwanzigste  Jahr- 
mdert  in  Erneuerung  des  durch  die  kritische  Wissenschaft  im 
unzehnten  anscheinend  gänzlich  aufgelösten  Mythus  schuf, 
nn  hier  nicht  durchgeführt  werden.3)  Sie  würde  zu  weit  gehen 
id  muss  einer  besonderen  Darstellung  Vorbehalten  werden,  um 
mehr,  als  das  französische  Drama  der  Schweiz  in  diese  Aus- 
ihrungen  ja  sonst  nicht  einbezogen  wurde.4)  Es  sei  aber  immerhin 
irauf  hingewiesen,  dass  im  Bernoullischen  Teil  der  Tellsche 
idividualismus  nicht  mehr  wie  bei  Schiller  in  schöner  Ergänzung 
Im  durch  die  drei  Männer  verkörperten  Kollektivismus  steht. 

Adolf  Vögtlin:  Das  Teilschauspiel  in  der  Schweiz  in  „Bühne  und  Welt“. 
Jahrgang.  Nr.  22.  1898. 

2)  Darüber  siehe  G.  Kettner:  Studien  zu  Schillers  Dramen.  I.  Bd.  und 
ustav  Roehte:  Die  dramatischen  Quellen  von  Schillers  Teil. 

3)  Neuerdings  hat  auch  die  historische  Wissenschaft  den  Mythus  vom  Ur- 
trung  der  Eidgenossenschaft  wieder  rehabilitiert.  Vgl.  darüber  die  Forschungen 
idlers  und  Karl  Meyers. 

4)  Seither  erschienen:  Paul  Lang:  Die  schweizerischen  Teilspiele.  London 
)24  (nicht  im  Buchhandel).  Über  dasselbe  Thema  soll  eine  eben  abgeschlossene 
emer  Dissertation  von  Elsbeth  Merz  handeln. 


Teil  ist  ein  Einsamer,  dem  StaufFacher  feindlich  gegenüber  stehj 
Ähnlich,  nur  noch  in  höherem  Masse,  bei  Chavannes.  Löst  sicj 
bei  Bernoulli  der  Konflikt  zwischen  ihm  und  seinem  Volke  in 
ganzen  harmonisch,  so  klingt  Chavannes’  Stück  in  eine  schriL 
Dissonanz  aus.  Teil  wird  von  seinem  eigenen  Volke,  wenn  aucj 
unwissentlich,  erschlagen!  Das  Schoecksche  Dialektstück  zeigt  dei, 
Teil,  wie  er  sich  in  der  nüchtern  rechnenden  Urschweiz  Spiegel 
Hier  klingen  der  Rat  Stauffachers  und  die  Tat  Teils  wieder  ijj 
vollem  Geläute  zusammen.  Bührer  endlich  lässt  Teil,  eine 
Idealisten  reinsten  Wassers,  an  seiner  Tat  verzweifeln  und,  da 
zutiefst  fühlt,  dass  sein  Volk  aus  Mitternacht  stammt,  im  Freite- 
endigen. 

Neben  Teil  hat  eine  andere  Gestalt  des  nationalen  Mythu 
Arnold  Winkelried,  die  Phantasie  der  Dramatiker  stark  beschäftig. 
Ein  rundes  Dutzend  Dramen  sind  um  seinen  Namen  gewobe, 
worden.  Die  ersten  entstanden  rasch  nacheinander  am  Ende  d* 
achtzehnten  Jahrhunderts.  Jos.  Ign.  Zimmermann,  derselbe  Li 
zerner  Professor  der  Rhetorik,  der  1777  einen  „Teil“  veröffentlicl 
hatte,  liess  ihm  1779  ein  fünfaktiges  Trauerspiel  „Petermann  vcj 
Gundeldingen  oder  die  Sempacherschlacht“  folgen.  Das  DranJ 
ist  fast  ohne  Handlung,  es  „erschöpft  sich  in  einer  weitläufige! 
historischen  Exposition,  aus  der  sich  die  Hauptgestalten  ntl 
unklar  und  schablonenhaft  abheben.“1)  Jakob  Hottinger,  dl 
Jüngere,  ein  Zürcher,  folgte  1809  mit  einem  wesentlich  bessere! 
Opus,  das  ohne  Frauenrollen  auskommt  und  von  viel  lebendiger^ 
Art  ist.  Zeitlich  und  auch  in  der  Art  der  Behandlung  z wische! 
die  zwei  erwähnten  Behandlungen  einzureihen  ist  ein  1791  aj| 
Resultat  eines  Wettbewerbes  erschienenes  Stück  Ludwig  Kaiser! 
Aber  auch  hier  noch  gewinnt  Winkelried  keine  Vertiefung,  il 
Stoff  verstrickt  bleibt  Kaiser  wie  die  zwei  bereits  genannten  All 
toren.  Ein  Notzuchtsversuch,  den  er  einführt,  kann  kaum  al 
Verbesserung  gelten.  Das  französische  Stück  des  Waadtlände. : 
Porchat,  das  durch  phantastische  Romantik  gekennzeichnet  isjf 

sei  nur  kurz  erwähnt,  ebenso  Karl  Ludwig  Wurstemberge!; 

-  _ 

"  - - - - - — - 

v  Franz  Odermatt:  Die  Winkelrieddramen  in  der  Schweiz.  Literatur.  Dj? 
Schweiz.  Bd.  V.  Den  dort  verzeichneten  Stücken  fehlt  das  Wurstembergersch 
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Schlacht  bei  Sempach“,  die  1819  in  Bern  herauskam.  Etwas 
firker  berührt  der  Fünfakter  Theodor  Meyer-Merians,  eines 
fislers.  Er  fällt  bereits  —  1861  kam  er  heraus  —  in  die  zweite 
lalfte  des  Jahrhunderts.  Die  Handlung  schreitet  diesmal  in 
mben  einher.  Von  psychologischer  Vertiefung  merken  wir 
dlich  noch  nicht  viel.  Winkelried  ist  immer  noch  der  biderbe 
ann,  als  den  man  sich  ihn  gerne  denkt:  ganz  Opferbereitschaft 
id  „Einer  für  alle“.  In  der  nächsten  Bearbeitung  ergreift  wieder 
e  katholische  Inner  Schweiz  das  Wort.  August  Feierabend  ist 
ie  Kaiser  ein  Unter  waldner,  der  sich  mehrmals  dramatisch 
"tätigt  hat.  Schon  klarer  wächst  bei  ihm  das  Schicksal  Winkel¬ 
ids  mit  dem  historischen  Geschehen  zusammen.  Zudem  hebt 
:h  hier  die  Gestalt  des  Gegenspielers  Herzog  Leopold  über  die 
ligative  Sphäre  zu  einer  lebendigen  Figur  empor.  Wie  Winkelried 
jrimpft  auch  er  für  eine  gerechte  Sache;  wie  Winkelried  befallen 
■ich  ihn  Todesahnungen.  Beide  nehmen  Pflicht  und  Schicksal 
if  sich.  Die  Verknüpfung  der  Handlung  findet  recht  geschickt 

*  einer  Unterredung  statt,  in  der  Leopold  Winkelried  zu  sich 
nüberzuziehen  versucht.  So  sehr  auch  dieses  Stück,  das  1864 
schien,  das  Schwergewicht  noch  auf  rhetorische  Rede,  nicht  auf 
Handlung  legte,  es  bedeutete,  trotz  der  vielen  darin  vorkommenden 
räume,  die  es  in  die  Nähe  der  Schicksalsdramen  rücken,  doch 
nen  Fortschritt.  Ganz  kurz  seien  erwähnt  eine  Bearbeitung  in 

ei  Akten  und  einem  Epilog  nach  dem  Französischen  des  Jul. 
lülhauser,  die  in  den  sechziger  Jahren  erschien  und  ein  Effekt- 
ück  in  fünf  Aufzügen  von  Eugen  Mary,  welches  das  Stadttheater 
asel  am  7.  Januar  1883  zur  Darstellung  brachte.  Eine  saftige 
iebesintrige  zwischen  Winkelrieds  Tochter  und  seinem  Pflege- 
ohn  überwuchert  die  Haupthandlung  und  drückt  sie,  wie  Franz 
Idermatt  schreibt,  auf  das  Niveau  eines  Birch-Pfeifferschen 
tückes  herunter. 

Noch  drei  Bearbeitungen  sind  bekannt.  Ein  dreiaktiges  Volks- 
Jshauspiel,  das  der  Pfarrer  Josef  Ignaz  von  Ah  zur  Zentenarfeier 
-  er  Schlacht  —  1886  —  schrieb.  Wie  alle  Stücke  des  Verfassers, 

1 

*  er  einzige  „Löwe  von  Luzern“  ausgenommen,  existiert  es  nur  im 
anuskript.  Die  Kontraste  sind  grob,  die  Figuren  auf  Superlative 
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hinaus  gezeichnet.  Bühnenkräftige  Handlung  aber  ist  gegebe 
Man  dürfte  an  eine  vollblütige  Haupt-  und  Staatsaktion  denke 
Und  noch  ein  Innerschweizer  griff  zum  Stoff,  ehe  ihm  die  vorläuf 
definitive  Fassung  beschieden  wurde.  Der  Luzerner  Peter  Halt 
vermischte,  seinem  naiv-idyllischen  Wesen  gemäss,  die  Kriegsbüd 
nach  Noten  mit  Bauernliebschaften  und  Heiraten,  Gelegenheit  f 
Volks witz,  Musik  und  Gesang  gebend.  Das  Stück  zerbricht  daru 
in  Episoden,  die  Figur  Winkelrieds  tritt  nicht  heraus. 

Endlich  bändigte  der  Aargauer  Adolf  Frey  die  Stoffmassj; 
Er  wandte  darauf  seine  an  C.  F.  Meyer  gebildete  Sprache  und  tiejj 
ästhetische  Einsicht.  Aber  zu  stark  hemmte  auch  ihn  seine  lyi 
zistische  Einstellung,  die  ihm  gute  Operntexte  und  Kantaten  ui 
akzeptable  Festspiele  gelingen  liess,  doch  aber  dem  eigentliche 
Theater  hartnäckig  fernhielt.  Zum  ersten  Male  freilich  wird  a] 
dem  deklamierenden  Winkelried  hier  ein  Mensch.  Er  ist  ein  Adlige 
der  sich  lange  gegen  den  frevlen  Krieg  sträubt;  als  er  aber  au 
bricht,  erfüllt  er  seine  Pflicht  und  mehr  als  sie.  Die  Verknüpfui 
zwischen  dem  Leopold-  und  dem  Winkelriedschicksal,  die  sehe 
Feierabend  angedeutet  hatte,  wird  hier  zum  Angelpunkt  des  Dram 
gemacht.  Winkelried  nimmt  den  Opfertod  auf  sich,  obsche 
Leopold,  dem  er  früher  diente,  ihn  wieder  als  Freundin  seif} 
Sphäre  ziehen  möchte,  obschon  eine  schöne  Adlige,  die  er  früh} 
heiss  geliebt  hatte,  ihm,  dem  nun  Einsamen,  ein  neues  Heim  b; 
reiten  will.  Die  grössten  Versuchungen  häufen  sich.  Zudem  weis 
er  um  die  nur  relative  Gerechtigkeit  der  eidgenössischen  Sacl 
und  wird  vom  Luzerner  Bürgermeister  von  Matt,  einem  charakte 
losen  Demagogen,  unaufhörlich  beleidigt.  Doch  des  Vaterland* 
Ruf  ist  stärker  denn  alles.  Als  echter  Adliger  geht  er  anstatt  k 
Glück  in  den  Tod,  um  den  Seinen  die  Schlacht  zu  retten.  Nie 
überall  ist  in  diesem  Stück  Konflikt  und  antagonistisches  Strebt 
zur  Handlung  verdichtet,  zu  viel  lyrisches  Pathos  bricht  doch  wo 
manchenorts  durch.  Dennoch  stellt  Freys  Drama  „Erni  Winke 
ried“  den  vorläufig  abschliessenden  und  leuchtendsten  Ring  i 
der  Kette  der  Winkelrieddramen  dar.  Wenn  sein  Winkelried  :! 
seiner  Ruhe  und  Anständigkeit,  seiner  Resignation  und  sachliche 
Entschlossenheit  stellenweise  auch  etwas  passiv  erscheint,  so  ist  i 
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loch  wohl  typischer  für  die  besondere  Prägung  des  schweizerischen 
Heldentums  —  das  alle  lauten  Gesten  scheut  —  als  die  bühnen- 
nässiger  wirkenden  Winkelried-Bramarbasse  früherer  Bearbeiter. 

Eben  gerade  dieses  seines  Wesenskernes  wegen,  den  Frey  warm 
*ind  klar  mit  seiner  eigenen  schönen  Menschlichkeit  durchleuchtete, 
st  Arnold  Winkelried  aber  eigentlich  nicht  eine  von  Haus  aus 
ramatische  Gestalt.  Die  grosse  Anzahl  der  Bearbeitungen  erklärt 
ich  weniger  aus  der  Lockung  der  Gestalt,  worauf  die  vielen  frem- 
len  Zutaten  der  Bearbeiter,  wie  auch  gewisse  der  Titel  hindeuten, 
lenn  aus  der  mystisch  leuchtenden  Glut  seiner  Tat;  sie  machte 
en  Winkelried  zur  nächst  dem  Teil  innigst  verehrten  Gestalt 
er  Inner  Schweiz.  Es  ist  darum  keineswegs  ein  Zufall,  dass  der 
'nner schweizer  Bearbeitungen  so  viele  sind.  Eben  so  wenig  kann 
i:s  Zufall  sein,  dass  die  den  Mythus  auflösende  Geschichtskritik, 
jilie  hauptsächlich  in  den  protestantischen  Städten  sich  entwickelte 
f—  wenn  sie  auch  in  Luzern  ihren  Anfang  nahm  — ,  nachdem  sie 
4en  Teil  erledigt  hatte,  auch  den  Winkelried  wegzudisputieren 
internahm.  Einer  der  Hauptkämpfer  in  diesem  Streit  war  der 
Zürcher  Sozialist  Karl  Bürkli,  der  bezeichnenderweise  sein 
Christentum  durch  ein  verschwommenes  Kokettieren  mit  den 
ISuständen  der  heidnisch-alemannischen  Vorfahren  ersetzt  hatte, 
las  in  einigem  an  Ottsche  Lieblingsneigungen  erinnert.  Kraft 
dieser  Passion  wollte  er  an  Stelle  Winkelrieds  die  anonyme  Masse 
des  Volkes  stellen,  der  nach  ihm  der  Sieg  der  Schlacht  zu  verdanken 
gewesen  wäre.  Ihr,  nicht  dem  einzelnen  Edelmenschen,  sollte  der 
>ieg  zuzuschreiben  sein!  Es  mag  den,  der  über  den  wahren  Wert 
les  Mythus  für  eine  Volksgemeinschaft  unterrichtet  ist,1)  darum 
nit  Trost  erfüllen,  dass  durch  Adolf  Freys  Dichtung  Winkelrieds 
Gestalt  in  seltsam  warmer  Hülle  dauernd  eingebettet  wurde,  ein 
ahrzehnt  nur,  nachdem  die  Wissenschaft  den  Versuch  gemacht 
iatte,  sie  im  Volksbewusstsein  auszutilgen.2) 

*)  Es  sei  hier  an  das  tiefe  Wort  Nietzsches  erinnert:  „Ohne  Mythus  geht 
de  Kultur  ihrer  gesunden  schöpferischen  Naturkraft  verlustig.“ 

2)  Ich  bin  mir  bewusst,  dass  Wilhelm  Oechsli  die  Beweisführung  Bürklis 
blehnte.  Über  seine  Kontroverse  mit  ihm  vgl.  Paul  Lang :  Karl  Bürkli,  Zürich 
920,  S.  101/02.  Nichtsdestoweniger  ist  die  Bürklische  Auffassung,  die  übrigens 
iel  Zuspruch  erfuhr,  als  Symptom  interessant. 
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Viel  magischer  noch  als  der  mythische  Winkelried  aber  wirkte  » 
auf  die  Dramatiker  eine  andere  Figur :  die  unzweifelhaft  historische;; 
des  Zürcher  Bürgermeisters  Waldmann.  Waldmanndramen  ha? 
man  bisher  mehr  als  zwanzig  gezählt,  wobei  die  Dramen,  in  denen 
er  —  wie  z.  B.  in  Otts  „Karl  der  Kühne“  —  als  eine  unter  mehrere! j 
Hauptfiguren  auftritt,  nicht  einmal  gerechnet  wurden!  Folgend«!) 
ist  die  Reihe  dieser  Dramen,  die  hierher  gesetzt  sei,  da  der  Wald  j 
mannstoff  immerhin  der  fruchtbarste  ist,  den  die  gesamte  Schwei 
zergeschichte  kennt:  Heinrich  Keller,  Zürich,  1814;  Thomas  Bornl 
hauser,  Thurgau,  Anfang  der  zwanziger  Jahre;  Rudolf  Wurstern 1 
berger,  Bern,  1828;  Karl  Spindler  (Deutscher),  Stuttgart,  18371 
Dr.  Stauffer,  Sursee,  1838;  Eduard  Friedrich  (Pseudonym  für  Dr 
phil.  Friedrich  Blum),  Winterthur,  1854;  P.  C.  von  Planta-Zernezf 
Bern,  1861  und  1885;  H.  Feierabend,  Kreuzlingen,  1865;  Bernhart  j 
Scholz,  Wiesbaden,  1869;  Felix  Nemor  (Friedrich  Niggli),  Aarau  | 
1869;  Hans  Kruse,  Leipzig,  1871;  J.  Forrer,  Winterthur,  1871 1 
C.  A.  Bruhin  (nicht  gedruckt),  erwähnt  in  „Züricher  Post“  2.  Del 
zember  1882;  Theodor  Curti,  St.  Gallen,  1883  und  1889,  FranJ 
Ludorff  M.  A.  (Hans  Waldmann,  A  Tragedy  in  four  acts),  Münster  | 
1886;  Lisa  Maria  Weber,  Zürich,  1892;  Heinrich  Weber,  Aarau I 
1899;  Arnold  Ott,  Luzern,  1904  (Manuskript);  Th.  Arnet,  Luzernl 
1907;  Adolf  Vögtlin,  Aarau,  1914;  Heinrich  Studer,  Zürich,  19181 

Es  erübrigt  sich,  diese  bunte  Reihe,  in  der  wir,  wenn  nicht  einen | 
welschschweizerischen,  doch  zur  Abwechslung  einen  englische:! 
Repräsentanten  finden,  ins  einzelne  zu  analysieren.  Wir  hebe  1 
nur  die  hauptsächlichsten  Gestaltungen  des  Stoffes  hervor.l 
Als  solche  darf  man  die  Stücke  Curtis,  Plantas  und  L.  M.  Weber! 
unter  denen,  die  dem  letzten  Jahrhundert  angehören,  bezeichnen! 
Dramatische  Wucht  zeichnet  sie  alle  drei  aus,  dem  dritten  Stüc  J 
eignet  überdies  eine  „kraftvoll  edle“  Sprache.  Den  Schweizej 
Bearbeitungen  der  Keller,  Friedrich,  Wurstemberger,  PlantJi 
Forrer,  Curti,  Weber,  Niggli  ist  eigentümlich  ein  gewisses  Stecker]! 
bleiben  in  den  Stoffmassen,  die  sie  infolge  ihres  Strebens  naep 

- - 1 

3)  Für  eine  einlässliche,  wenn  auch  nur  stoffliche,  Analyse  der  bis  1898  efi, 

schienenen  Waldmanndramen  sei  verwiesen  auf  Jak.  Ragaz:  Die  dramatische 
Bearbeitungen  der  Geschichte  Hans  Waldmanns.  Chur  1898. 
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jistorischer  Wahrhaftigkeit  nicht  zu  ballen  vermögen.  Was  Adolf 
|'rey  im  „Winkelried  mit  Mühe  gelang,  daran  scheiterten  sie 
ps gesamt.  Die  drei  reichsdeutschen  Bearbeiter  hingegen  sahen 
as  Wesentliche  vielleicht  schärfer,  weil  sie  mehr  distanziert  waren, 
P  sie  aber  an  dichterischer  Potenz  eher  noch  tiefer  einzureihen 
ind,  ist  das  Resultat  gleich  unbefriedigend.  Immerhin  ist  es 
Interessant  festzustellen,  dass  es  keiner  der  letzteren  unterliess, 
jvaldmanns  Fall  zwingend  mit  der  Hinrichtung  des  Frischhans 
jfheiling  zu  motivieren.  Mehrere  Schweizer  Bearbeiter  dagegen 
ibersahen  diese  dramatisch  fruchtbare  Verknüpfung  ob  der  Fülle 
er  Episoden,  in  denen  sie  ertranken. 

f  Waldmannstoff,  der  von  1860  bis  1900  ausserordentlich 
teliebt  war,  ist  in  unserm  Jahrhundert  bisher  noch  viermal  ge¬ 
altet  worden.  Otts  „Waldmann4 4  haben  wir  bereits  gewürdigt. 
Theodor  Arnet  schrieb  1907  ein  unbedeutendes,  volkstümliches 
/aldmanndrama.  Höher  steht  Adolf  Vögtlins  1914  publizierter 
Waldmann“,  dem  er  den  Untertitel  gab  „Ein  Volksdrama  in  vier 
pifzügen  und  einem  Vorspiel“.  Auch  dies  ist  zwar  ein  Epigonen- 
pck,  das  dramatisch  schleppt.  Die  Sprache  ist  matt,  die  Handlung 
fsychologisch  nicht  befriedigend.  Der  Untertitel  —  Volksdrama  — 
cheint  um  Nachsicht  zu  bitten.  Aber  die  Aufführung  in  Zürich 
rwies  auch  keinen  übermässig  grossen  Anklang  beim  breiten 
iublikum.  Beträchtlich  interessanter  ist  Heinrich  Studers  „Wald- 
iiann  ,  der  1918  herauskam  und  bisher  nicht  aufgeführt  wurde, 
j-r  ist  in  einem  Gemisch  von  Sprechstilen  geschrieben,  die  den 
verschiedenen  gesellschaftlichen  Schichten,  denen  die  Handelnden 
ngehören,  angemessen  sind.  Auch  sonst  erkennt  man  stark 
jhakespeareschen  Einfluss.  So  besonders  im  häufigen  Wechsel  der 
izenen,  der  Vorliebe  für  Clairobskurstimmungen,  der  blumigen 
|ede,  ganz  besonders  auch  im  Schluss,  der  eine  Mischung  des 
flamlet-  und  des  Coriolanschlusses  darstellt.  Es  ist  mehr  Musik  in 
pesem  Stück,  als  in  allen  vorausgegangenen.  Auch  mehr  Erotik, 
.egten  die  bisherigen  Bearbeiter  das  Hauptgewicht  auf  die 
listorischen  Gegebenheiten,  ohne  sie  doch  dichterisch  durchglühen 
|u  können,  so  leitet  dieser  Autor  einen  guten  Teil  des  tragischen 
'alles  des  Bürgermeisters  aus  seinen  gleichzeitig  mit  zwei  Frauen 
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unterhaltenen  Liebesaffären  ab.  Weil  dieses  Moment  überwucher 
scheint  das  Studersche  Stück  die  endgültige  Lösung  nicht  zu  seiii 
Nichtsdestoweniger  ist  es  eine  erste  dichterische  Bewältigung  de 
Stoffes,  gross  und  spannend  in  ihrer  Art.  Die  kecke,  romantisch 
Behandlungs weise  der  historischen  Tatsachen  wirkt  erfrischen; 
und  bedeutsam  für  die  Zukunft. 

Dass  das  Waldmannmotiv  reizen  musste,  wird  verständlich 
wenn  man  bedenkt,  dass  der  geschichtliche  Waldmann  in  ur! 
erhörtester  Konzentration  die  Wesenheiten  in  sich  barg,  d: 
symptomatisch  für  die  Hybris  der  Eidgenossenschaft  des  auh 
gehenden  fünfzehnten  Jahrhunderts  sind,  als  in  steilem  Aufstief 
das  Land  sich,  dank  der  europäischen  Anarchie,  aus  einem  Defei 
sivbündnis  zu  einer  aggressiven  Militärmacht  erhob.  Er  verkörpe 
in  einzigartiger  Deutlichkeit  jene  vollblütige  Herrenschicht,  d; 
die  Eidgenossenschaft  gross,  aber  auch  unsittlich  machte.  Dadurc 
dass  Waldmann  vor  dem  Ende  seine  Verfehlungen  einsah  und  d; 
Volk  Zürichs  um  Verzeihung  bat,  ehe  er  das  Haupt  dem  Schar: s 
richter  auf  den  Block  legte,  erschüttert  er  wahrhaft  symbolisch 
Seine  Hybris  war  zu  masslos  gewesen,  als  dass  sein  Fall  nicl| 
unvermeidlich  geworden  wäre.  Aber  sie  war  nicht  individuelle  i 
sie  war  durchaus  allgemeiner  Art.  Indem  Zürich  ihn  von  sid! 
stiess,  zeigte  es  selbst  die  aufquellende  Reue  an.  Weil  Waldmanf 
in  der  Sterbestunde  sein  repräsentatives  Schicksal  erkannte ,  steli1 
er  nun  vor  uns,  um  mit  Hebbel  zu  reden,  als  ein  Individuum 
„das  im  Untergang  selbst  eine  geläuterte  Anschauung  seines  Ve: ! 
hältnisses  zum  Ganzen  gewinnt  und  im  Frieden  abtritt“.1)  Darf 
Studer  diesen  Schluss  eskamotierte  und  Waldmann  trotzig  i|4 
Handgemenge  fallen  liess,  ist  ein  Grund  mehr,  dass  man  in  seine?  ] 
einseitig  romantisch-renaissancistischen  Stück  das  Definitivum  nicf  j 
erblicken  kann.  Der  Durchschnittsbearbeiter  hingegen  verfiel  all 
den  Stoff,  weil  er  ihm  eminent  leicht  erschien.  Ihn  dünkte,  das  Zifj 
sammensetzen  der  bereitliegenden,  glänzend-geschliffenen  drama¬ 
tischen  Bausteine  müsse  ein  Kinderspiel  sein.  Worin  er  sich  freilid 
täuschte !  Nur  der  ganz  grosse  Dramatiker  wird  die  Figur  Waldmanrf 
in  ihrer  repräsentativen  Wucht  endgültig  ausschöpfen  können !  | 

2)  Fr.  Hebbel:  „Mein  Wort  über  das  Drama“.  |!| 


I  Freilich  ist  es  bei  einer  so  stark  historisch  empfindenden  Nation, 
ivk  der  der  Schweizer,  bei  jedem  Stoff,  welcher  der  heimischen 
Geschichte  entnommen  ist,  für  einen  Dramatiker  ungeheuer 
jichwer,  sich  vom  Banne  der  Materie  zu  befreien.  Besser  wäre  es 
|larum  wohl  gewesen,  wenn  das  Schillersche  Beispiel  hin  und 
rieder  befolgt  worden  wäre.  Es  hatte  wohl  seinen  tiefen  ästheti¬ 
schen  Sinn,  dass  der  Schwabe  alle  seine  Stücke  ausserhalb  Deutsch¬ 
lands  versetzte  —  die  einzige  „Kabale  und  Liebe“  ausgenommen  — , 
70  er  frei  von  patriotischen  oder  antipatriotischen  Regungen 
schalten  und  walten  konnte.  Man  kann  natürlich  auch  so  sagen: 
.ass  die  Schweizer  ihre  Historie  ausbeuteten,  war  eingestandene 
ilchwäche.  Sie  hofften  vom  Stoff  getragen  zu  werden.  Und  sie 
/urden  es  auch  bis  zu  einem  gewissen  Grade.  Die  Presse  zwar 
i.nd  die  Bühnenleiter  entzogen  sich  der  stofflichen  Suggestion 
gemeiniglich  leichthin,  wenn  sie  ihr  überhaupt  je  nachgaben. 
j)arum  war  der  Erfolg  der  vielen  historischen  Stücke  ein  so  kleiner. 
Dauer  war  keinem  beschieden.  Gleichwohl  seien  hier  einige  Namen 
nd  Titel  genannt,  da  ein  allzutiefes  Dunkel  das  eine  oder  andere 
tück  einhüllt  und  die  Schar  ohnehin  noch  nirgends  beisammen 
u  finden  ist.1) 

In  die  erste  Hälfte  des  Jahrhunderts  fallen  an  Stücken  über 
otive  aus  der  Schweizergeschichte  eine  Anzahl  Werke  des  Malers 
nd  Dichters  Heinrich  Keller  aus  Zürich,  der  von  1810  bis  1816 
ier  Bände  Dramen  herausgab.  Er  behandelte  den  Burgunderkrieg, 
m  selben  Stoff  kr  eis  bewegte  sich  der  Berner  Melchior  Meyr. 
er  Luzerner  Eutych  Kopp,  der  unter  dem  Namen  Karl  Kopp 
phrieb,  liess  unter  seinen  neun  „Dramatischen  Gedichten“,  die 
855/56  herauskamen,  einen  „Herzog  Karl  von  Burgund“  er¬ 
scheinen,  andere  seiner  Werke,  so  das  „Lager  von  Basel“  und 
Rudolf  von  Habsburg“  handeln  von  der  Frühgeschichte  der  Eid¬ 
enossenschaft.  Kopp  war  ein  guter  Gelehrter,  aber  kein  Dichter. 
Er  schleppte  eine  solche  Fülle  historischen  Ballastes  in  seine 
iinffüssigen  Jamben  hinein,  dass  die  Dramen  nichts  anderes  als 


x)  Biographische  Daten  und  Titel  von  Studien  betreffend  die  meisten  der 
achfolgenden  Autoren  finden  sich  in  den  Anmerkungen  zu  Kapitel  2  der  Schrift 
lax  Zollingers :  Eine  schweizerische  Nationalbühne?  Aarau  1909. 


dramatisierte  Geschichte  wurden.“1)  Kopp  setzte  die  Traditi« 
J.  I.  Zimmermanns  und  Franz  Regis  Krauers  fort,  die  beide  not 
ins  achtzehnte  Jahrhundert  gehören.  Beide  schrieben  eine  Rei. 
historischer  Dramen  für  das  Luzerner  Jesuitentheater.2)  In  Zür® 
schrieb  neben  dem  bereits  erwähnten  Keller  J.  J.  Hottinger  d  j 
Ältere  ebenfalls  einen  „Carl  von  Burgund“,  dem  er  unmittelb 
darauf  einen  stark  unter  dem  Einfluss  des  „Götz“  stehend 
„Ulrich  von  Regensberg“  nachsandte.  Sein  Sohn  J.  J.  Hotting - 
der  Jüngere,  Professor  der  Geschichte,  verfasste  eine  „Schlacht  V 
Morgarten“,  einen  „Rüdiger  Manesse“  und  eine  „Schlacht  tf 
St.  Jakob“,  die  nie  aufgeführt  worden  sein  sollen.  In  Bern  s 
noch  zu  nennen  Ludwig  Rudolf  Wurstemberger,  der  Bruder  jen 
Karl  Ludwig,  der  eine  „Schlacht  bei  Sempach“  schrieb.  Ludw 
Rudolf,  den  wir  bereits  als  Verfasser  eines  Waldmanndramas  ai 
führten,  verherrlichte  die  Tuilerienverteidigung  der  Schweize 
garde  in  einem  „Treue  siegt“  (1819).  Der  Thurgauer  Thom 
Bornhauser,  ein  bekannter  Demagoge,  schrieb  ausser  seinem  wild« 
Waldmann  eine  „Gemma  von  Arth“,  die  1828  erschien.  Es  ist  e 
effektvolles  Rührstück. 

Später  im  Jahrhundert  sind  zu  erwähnen  der  Solothurner  Fra: 
Krutter  (1807—73),  der  sich  mit  den  Schweizerdramen  „Schul« 
heiss  Wengi“  und  „Samuel  Henzi“  als  feinsinniger,  wenn  aut 
nicht  leidenschaftlicher  dramatischer  Schriftsteller  erwies  und  df 
demselben  Kanton  angehörende,  wesentlich  gröber  geschnitzt 
Adrian  von  Arx  (1817—59),  der  einen  „Tag  von  Laupen“  und  3 
„Landrecht  von  Solothurn“  schrieb.  Seinem  gleichnamigen  Sohj 
verdanken  wir  eine  schlechtere  „Dornacher  Schlacht“.  d| 
St.  Galler  Sailer  (1817—70)  erzielte  mit  seiner  „Nonne  von  WT 
einen  gewissen  populären  Erfolg.  Der  St.  Galler  Adrian  von  Grd- 


1)  Ernst-Jenny-Virgile  Rossel:  Geschichte  der  schweizerischen  Literat 
Bern  1910.  Bd.  II.  S.  123. 

2)  Zimmermanns  Stücke,  entstanden  zwischen  1775  und  1790,  sind:  „Wilhef 

Teil“,  „Petermann  von  Gundeldingen“,  „Niklaus  von  Flüe“,  „Erlachs  Tod:» 
Krauer,  der  ebenfalls  Jesuit  war,  veröffentlichte:  „Berchtold,  Herzog  von  Zäf 
ringen“  (1778),  „Kaiser  Albrechts  Tod“  (1780),  „Oberst  Pfyffer“  (1783),  „E| 
Grafen  von  Toggenburg“  (1784,  aufgeführt  1805  in  Sarnen),  „Die  Mordnad 
von  Luzern“  (1787),  „Julia  Alpinula“  (1792).  | 
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Schrieb  am  Anfang  des  Jahrhunderts  einen  „König  Albrecht“  und 

t;inen  „Abt  Kuno  von  Stauffen“  neben  bürgerlichen  Rührstücken, 
ron  denen  eines  den  schönen  Titel  „Paul  und  Pauline  oder  Wahn 
iind  Hass“  trägt.  Cäsar  Heigel  verfasste  eine  „Schlacht  bei  St. 
iakob“,  J.  R.  Maurer  einen  „Wildhans  von  Breitenlandenberg“ 
lind  der  Berner  J.  R.  Gameter  ein  Stück  „Die  Helden  von  Laupen“ 
^1822).  Dem  Pfarrer  Heinrich  Weber,  dem  Verfasser  des  Sempacher 
Ifestspiels  und  eines  Waldmanndramas,  verdanken  wir  einen 
f, Zwingli“  und  ein  „Die  Frauen  Zürichs“.  Alex.  Wysard  schrieb 
benfalls  einen,  literarisch  ganz  tüchtigen,  „Ulrich  Zwingli“. 
In  sein  Jünglingsdrama  „Orgetorix“  bannte  J.  V.  Widmann  seinen 
Tribut  an  Cäsar- Spitteier.  G.  Fischer  unternahm  einen  „Kardinal 
ichinner  und  einen  „Arnold  von  Melchtal“,  Joel  Leuenberger 
in  Stück  „Addrich  im  Moos  oder  Der  Bauernkrieg  im  Aargau“. 

C.  Planta  versuchte  sich  in  einem  „Niklaus  von  der  Flüe“.  Placid 
l'lattner  verwertete  bündnerische  Geschichte  in  einem  „Johann 
^aldar“.  F.A.  Stöcker,  dessen  eifrige  Bemühungen  um  die  Volks¬ 
bühne  wir  bereits  früher  gewürdigt  haben,  äufnete  ihr  Repertoire  mit 
inem  „Maj or  Davel“  und  einer  „Schlacht  bei  Sempach“ .  Die  Zeit  des 
Bauernkriegs  gestaltete  Joseph  Joachim  1888  in  seinem,  den  Durch- 
Ichnitt  überragenden,  „Adam  Zehner“  farbig  und  schwungvoll. 

|  Eine  Minderzahl  der  Stücke  dieser  Dilettanten  handelten  von 
Listorischen  Ereignissen  ausserhalb  der  Schweizergeschichte.  Das 
jpäte  Mittelalter  erscheint  bevorzugt.  In  diese  Reihe  gehören 
|]on  Kopp  „König  Adolf“  und  „Ludwig  der  Baier“,  „Harald  und 
ligrith“,  „König  Manfred  oder  der  Sieg  des  Kreuzes  über  den 
||Ialbmond“  und  „Kindleins  Mord“;  Krutter  steuerte  eine  „Agnes 
jllernauer“  bei,  die  Qualitäten  besitzt,  ferner  „Salomon  und  Salo- 
ieh“,  „Kaiser  Tiberius“  und  „Julian  und  Francesco“.  Karl 
Ludwig  Wurstemberger  schrieb  einen  „Germanikus“  und  Hein- 
fch  Keller  ein  Drama  „Francesca  und  Paolo“,  eine  „Ines  del 
,astro“  sowie  eine  „Judith“.  Den  wenigen  biblischen  Stücken  aus 
atholischem  Milieu  gesellte  sich  eines  aus  dem  protestantischen 
heis,  des  Pfarrers  Karl  Corrodi  „Der  Tod  Jonathans“,  das  der 
Erfasser  interessanterweise  1824  dem  für  seine  Theaterfresserei 
erüchtigten  Antistes  Hess  widmete. 

j: 
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Das  historische  Stück  also  vertrat  die  schweizerische  Dramati 
bis  ins  dritte  Drittel  des  Jahrhunderts  fast  ausschliesslich.  Di 
Produktion  in  dieser  Richtung  geht  natürlich  auch  späterhin  weite] 
wie  wir  schon  bei  den  Winkelried-  und  Waldmanndramen  wähl 
nehmen  konnten.  Im  grossen  ganzen  sind  es  Volksschriftstellei 
die  das  Genre  pflegen,  offenbar  der  relativen  Leichtigkeit  wege  = 
und  auch  weil  vom  erzählenden  Genre  zum  historisch-dramatische 
am  meisten  Fäden  laufen.  Beide  Gattungen  häufen  Tatsachen  un 
kümmern  sich  im  allgemeinen  nicht  allzu  sehr  um  die  Art  ihre 
Verknüpfung.  Hierbei  ist  natürlich  an  das  schlechte  historisch 
Stück  zu  denken,  das  die  Schweizer  einzig  hatten  und  nicht  an  di 
Charaktertragödie  in  historischem  Rahmen,  zu  denen  die  beste  j 
historischen  Stücke  Shakespeares  und  Schillers  gehören.  Dramej 
ähnlicher  Art,  wenn  schon  einzelne  unter  ihnen  künstlerisch  höhe 5 
stehen,  als  der  Durchschnitt  der  älteren  Stücke,  sind  in  neueste 
Zeit  etwa  von  Ernst  Zahn  „Sabine  Rennerin“  (1899),  „Josepha 
und  „Johannes  A  Pro“  (1919),  von  Meinrad  Lienert  „Der  Pfeiffei 
könig“  (1909)  und  „Der  Ahne“  (1922),  von  Richard  Schneite 
„Die  Helden  von  St.  Jakob“  (1914)3  von  Cäsar  von  Arx  „Die  Rcj 
Schwyzerin“.  Auch  Adolf  Freys  nachgelassenes  Drama  „Be; 
Herport“  ist,  da  es  eine  romantische  Familientragödie  mit  de; 
Henzischen  Verschwörung  verknüpft,  hier  zu  erwähnen.  Un 
ebenso  muss  Bernhard  Mosers  „Adam  Zehner“  (1922),  in  dei 
jungschillersches  Pathos  in  einer  von  Büchnerschen  Burschikos 
täten  durchsetzten  Szenenfolge  an  unserm  Ohr  vorbeirollt,  in  dies 
Überlieferung  eingereiht  werden. 

Ein  paar  Stücke  deutscher,  grösstenteils  in  der  Schweiz  lebende 
Autoren,  die  Motive  der  Schweizergeschichte  behandeln,  seien  hit¬ 
beigefügt.  Hermann  Stegemann  schrieb  einen  „Heinrich  Pestis 
lozzi“  (1896)  und  einen  „Nikolaus  von  der  Flüe“  (1901).  Df 
Stücke  sind  grobe  Mache,  aber  bühnenwirksamer  als  die  Mehrzaf 
der  älteren  Dramen  aus  der  Feder  autochthoner  Autoren.  Noq 
schlimmer  ist  es  um  die  Qualität  von  Karl  Bleibtreus  Schweiz^ 
Schauspiel  „Die  Weltbefreier“  (1894)  und  Richard  Voss5  „Jü 
Jenatsch“  (1893)  bestellt.  Dies  zweite  Stück  brachte  es  aber  al 
Zürcher  Stadttheater  auf  an  die  zwanzig  Aufführungen,  währen 
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Hs  gleichnamige  Stück  des  Bündners  Samuel  Plattner  (1901) 
scheinend  nie  aufgeführt  wurde.  Ob  dies  zweite  Stück,  unbe- 
Ihadet  seiner  bescheidenen  literarischen  Qualitäten,  die  doch 
Hum  unter  den  Voss’schen  stehen,  dank  der  historischen,  krassen 
Gegebenheiten  nicht  auch  gewirkt  hätte?  Jedenfalls  wurde  der 
reg  zur  Bühne  dem  Schweizer  länger,  als  dem  engern  Landsmann 
Hs  Zürcher  Direktors.  Höher  als  die  genannten  Stücke  steht 
farl  Friedrich  Wiegands  „Marignano“  (1911),  das  Einzelszenen 
Bit  Massenszenen  glücklich  abwechseln  lässt  und  theatralisch, 
|r  manchen  nur  allzu  theatralisch,  konzipiert  ist. 
f  Neben  den  bescheideneren  Weiterführern  des  geschehniss- 
fichen  historischen  Stückes,  die  sich  mit  der  Motivierung  nicht 
fmderlich  die  Köpfe  zerbrechen,  sind  in  diesem  neuen  Jahr- 
mdert  doch  auch  ein  oder  zwei  Autoren  aufgestanden,  die  zu 
össerer  Hoffnung  berechtigen.  Hans  Mühlestein  schrieb  1914 
men  anspruchsvollen  Einakter  „Die  Eidgenossen,  ein  Rückzug 
Iis  der  Weltgeschichte“,  der  während  des  Krieges  in  Zürich  durch 
?  e  Kammerspiele  aufgeführt  wurde.  Das  Stück  ist  in  rauschenden 
fid  klingenden  Blankversen  geschrieben.  Es  versucht,  die  Wende¬ 
st  der  eidgenössischen  Politik  in  Oberitalien  in  einen  Brennpunkt 
t  fassen,  in  dem  die  Gestalt  des  Kardinals  Schinner  in  über- 
enschlicher  Grösse  erstrahlt.  Da  bei  der  Kürze  der  Handlung 
e  historische  Exposition  allzu  gedrängt  ist,  wirkte  der  straffe 
ramatische  Versuch  bei  der  Aufführung  nicht  so  eindrücklich 
ie  es  der  Dichter  gewünscht  hätte.  Mühlestein  widmete  das 
tück  Ferdinand  Hodler,  dessen  Vorbild  ihm  gezeigt  hatte,  ein 
ganzes  Volksgeschehen  in  wenige  primitive  grosse  Gesten  kon- 
’eter  Einzelgestalten  zusammenzudrängen“. 

Schon  vor  Mühlestein  hatte  ein  anderer  Berner  versucht,  ein 
itionales  Drama  zu  schaffen,  in  dem  sich,  wie  in  Kleists  „Prinz 
bn  Homburg“,  „Wesen  und  Gestalt  eines  ganzen  Volkes  im  Brenn¬ 
punkt  sammelt  und  das  trotzdem  ein  festgeschlossener,  nicht  ins 
nzelne  zerfliessender  Organismus  ist“.* 1)  Franz  Otto  Schmid 
ollte  mit  seinem  „Helden-Endecc  eine  Periode  kunstmässig  ge- 
auter  historischer  Dramen  inaugurieren,  wofür  es  ihm  nötig 

1  x)  Im  Beiwort  zu  Franz  Otto  Schmids  „Ein  Helden-Ende“.  Bern  1905. 

i, 

—  Lang,  Bühne  und  Drama. 


145 


schien,  zunächst  den  Nimbus  des  Ottschen  „Karl  der  Kühne“  ;; 


zerstören.1)  Das  Stück  Schmids,  von  dessen  Kampagne  gegen  d 
Festspiele  wir  gehört  haben,  wies  zwar  eine  wirksame  Handlui 
auf,  enttäuschte  aber  durch  gewisse  Flachheiten  der  Sprach 
Das  Drama  gewinnt  einen  scharfen  Konflikt  aus  der  Pflicht  gege 
über  dem  Vater  lande  und  den  Bindungen,  die  aus  der  Ehesphä 
herrühren.  Ein  Ritter,  der  sich  Österreich  verschrieb,  tötet  dt 


Bruder  seiner  Geliebten,  deren  Vater  eidgenössischer  Feldherr  i; 


;i 


Trotz  des  historischen  Gewandes  prägt  sich  das  Drama  ein,  wt  | 
es  ein  ewig-menschliches  Dilemma  gedrängt  gestaltet.  Gewisji 
Unreifheiten  im  Stil  hielt  man  dem  Verfasser  in  Erwartung  d 
Weiteren  zugut.  Manche  glaubten  an  ihn  als  den  Erwecker  d 
schweizerischen  Dramas,  als  den  er  sich  selbst  empfand  und 
heftigen  Polemiken  mit  Kritikern  sozusagen  proklamierte.  Ab! 
nach  einigen  Jahren  geräuschvoller  publizistischer  Tätigkeit  vet 

stummte  er  vollkommen.  ! 

ifl 

Er  und  Mühlestein  —  beides  Söhne  des  mit  historischer  Trac 
tion  beschwerten  Bern  —  waren  die  letzten,  die  ihre  Hoffnung  a! 
eine  Erneuerung  des  schweizergeschichtlichen  Dramas  setzte 
Zwar  versuchte  sich  auch  Carl  Albrecht  Bernoulli,  von  dem  w 
bereits  als  interessantem  Festspieldichter  gehört  haben,  mit  eine 
Zwinglidrama,  das  er  1904  heraus  gab.  Es  ist  das  fünfte,  von  de 
wir  wissen.2)  Wie  alle  früheren  Bearbeiter  des  Jahrhunderts,  m 
der  einzigen  Ausnahme  der  Birch-Pfeiffer,  kam  auch  Bernou 
von  der  Theologie  her.  Sein  „Ulrich  Zwingli“  ist  in  archaisiere;!, 
dem  Schweizerdeutsch  gehalten,  wofür  Hauptmanns  „Flori| 
Geyer“  nicht  unverantwortlich  ist.  Der  Akzent  des  Stückes  li 
aber  auf  dem  Psychologischen.  Zwingli,  der  etwas  naive  Tatmensc 
der  seine  seelischen  Bedürfnisse  ohne  weiteres  mit  den  Interesse 


der  Gemeinschaft  gleichsetzt,  erlebt  einen  Gegenspieler  in  dej| 

ifl 


Skeptiker  Junker  Konrad,  einem  Nurintellektuellen,  der  keini 


*)  Vgl.  seine  polemische  Broschüre  „Festspiel  und  nationales  Dram 
Bern  1906. 

2)  Das  erste,  Leonhard  Meisters  „Ulrich  Zwingli“,  gehört  noch  dem  aclj 
zehnten  Jahrhundert  an.  Es  erschien  1794.  Die  übrigen  sind  oben  erwähj1 
worden.  Vgl.  über  die  Zwinglidramen :  Hans  Nabholz:  Ulrich  Zwingli  jj 
dramatischer  Beleuchtung  im  Zürcher  Taschenbuch  auf  das  Jahr  1912.  S.  99.^ 
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chicht  verwachsen  ist,  alle  „Bewegungen“  der  Zeit  mitgemacht 
rat  und  alle  Motive  durchschaut.  Er  ist  zu  früh  auf  die  Welt  ge- 
fommen.  Das  Kappelschicksal  vermag  er  nicht  aufzuhalten, 
ernoullis  Drama,  das  ein  Gemisch  von  sehr  schwer  verständlicher 
psychologischer  Charaktertragödie  und  breitem  historischem  Ge- 
lälde  ist,  wurde  bisher  nicht  aufgeführt.  Seine  Sprache  wirkt 
ft  ungemein  schwülstig.  Noch  ein  zweites  Mal  hat  sich  dieser 
*  utor  —  ausser  in  seinem  „Meisterschützen“,  den  wir  bereits  er¬ 
mähnten —  an  das  historische  Stück  gepirscht.  Im  „Ritt  nach  Fehr- 
pllin“  gab  er  —  ebenfalls  in  archaisierender  Sprache  —  prunkende 
Jusschmtte  der  Zeit  ad  majorem  gloriam  des  grossen  Kurfürsten, 
•gendwie  scheint  er  damit  das  Problem  der  Vasallentreue  erleuch- 
n  zu  wollen.  Das  historisch  Gegenständliche  bleibt  aber  nur 
|aklar  mit  der  Idee  verknüpft.  Das  Stück  existiert  bisher  nur  als 
!esedrama.  Neben  Bernoulli  haben  einige  andere  junge  Drama- 
:ker  versucht,  andere  historische  Landschaften,  als  die  der  Heimat, 
jir  das  Drama  zu  gewinnen.  So  ging  z.  B.  Wilhelm  Ochsenbein 
i  seiner  „Rosamunde“  (1908),  einem  regelmässig  gebauten,  etwas 
Hassen  Fünfakter,  der  Zeit  der  Völkerwanderung  nach,  die  schon 

Itt  gelockt  hatte. 

Für  die  obenerwähnten  Stücke  ist  es  im  allgemeinen  bezeich- 
md,  dass  das  stofflich-historische  Interesse  in  ihnen  primär  ist. 
ür  Bernoulli  freilich  gilt  dies  schon  nur  noch  halb.  In  seinen 
storischen  Stücken  scheinen  im  grossen  ganzen  zwei  Elemente 
bausgeglichen  nebeneinander  zu  liegen:  das  Stoff lich-historische, 
präsentiert  zum  Beispiel  durch  das  mühsame  Experimentieren 
it  archaisierenden  Ausdrücken,  wozu  er  durch  Hauptmann  ver¬ 
riet  worden  sein  dürfte;  und  das  Psychologische ,  das  ihn  sowohl 
.•  Zwingli  als  in  Froben  offenbar  ausserordentlich  stark  reizte. 
Stärker  schier  noch  ist  dies  zweite  Element  ausgeprägt  in  seiner 
lenaissancetragödie  „Herzog  von  Perugia“  (1910),  in  der  arro- 
inter  Jugendidealismus  am  Tatsachensinn  des  Durchschnitts- 
enschen  zerschellt.  Von  Bernoulli  führt  eine  gerade  Linie  zu 
iner  Reihe  von  Dramatikern  und  Halbdramatikern,  bei  denen 
~r  Akzent,  obschon  auch  sie  sich  noch  des  historischen  Gewandes 
idienen,  nun  definitiv  auf  das  Psychologische  verschoben  ist. 

i.Kiv 
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Ihre  Historie  verliert  sich  darum  auch  gerne  im  Dunkel  der  Zeitei 
wo  sie  Sage  wird.  Im  einen  oder  andern  dieser  Dichter  wird  dt 
romantische  Einschlag  so  sichtbar,  dass  man  ihrem  Schaffen  ii 
Lichte  paralleler  Strömungen  in  der  neuesten  Schweizer  Lyr:: 
und  Novellistik  darum  gerne  den  Namen  Romantik  geben  möcht  ? 

Hierher  gehören  die  drei  Einakter  „Träume“  (Dante  Alighiet? 

. 

Michelangelo;  Giordano  Bruno),  die  Konrad  Falke  1909  herausga 

1911  liess  er  ihnen  eine  dreiaktige  Tragödie  „Cäsar  Imperator* ! 

1912  einen  Fünfakter  „Astorre“  folgen.  Seither  hat  er  auf  dl 
Bühne  verzichtet.  Falkes  grenzenlose  Sehnsucht  nach  Gross 
wie  sie  sich  in  allen  seinen  Stücken  ausdrückt,  lässt  ihn  als  eine 
Romantiker  empfinden.  Mit  Meyer  und  Widmann  —  auch  Be; 
noulli  rührt  an  diesen  Kreis  mit  seinem  „Herzog  von  Perugia“  - 
bildet  er  das  kleine  Grüppchen  der  Renaissancisten,  eine  spezifisch 
Sonderschar  der  neuschweizerischen  Klassizistik,  der  als  Schrif 
steiler  namentlich  auch  Jacob  Burckhardt  zuzurechnen  ist.  Al 
diese  Renaissancisten  zeichnen  sich  aus  durch  ein  geläutertes  Stf 
empfinden.  Wenn  Falkes  Stücke  auf  der  Bühne  auch  die  Wirte 
nicht  erreichten,  die  er  ihnen  wünschte,  jedenfalls  sind  sie  edl| 
vornehm  getönte  Lesedramen,  von  Gedanklichem  und  Lyrische  ? 
beschwert.  Alle  handeln  sie  von  der  Auseinandersetzung  masslos 
machtbegabter  Individualisten  mit  der  Welt:  eines  masslose 
Jünglings  in  „Astorre“,  eines  masslosen  Greises  in  „Cäsar  Impf 
rator“,  eines  masslosen  Dichters  in  „Dante“,  eines  masslose 
Künstlers  in  „Michelangelo“.  In  ihrer  Masslosigkeit  zerstört; 
seine  Geschöpfe  die  Umwelt,  besonders  krass  in  „Astorre“ 
„Dante“  ist  die  Situation  komplizierter,  da  zwei  Handlung^ 
ineinander  geflochten  sind.  „Giordano  Bruno“  nimmt  eine  Sonde; 


5 


Stellung  ein. 

Nach  rückwärts  hängen  die  Falkeschen  Versuche,  was 
Stoffliche  anlangt,  mit  dem  Werk  Josef  Viktor  Widmanns  zf 
sammen.  Dieser  vielseitige  Mann,  Sohn  eines  österreichisch^ 
Konvertiten,  Freund  Spittelers  und  langjähriger  einflussreich^ 
Redaktor  am  Berner  „Bund“,  versuchte  sich  ausser  im  Epos  ur| 
in  der  Novelle  auch  im  Drama.  Hier  wie  dort  war  ihm  kei 
dauernder  Erfolg  beschieden.  Sein  Einfühlungsvermögen  w| 
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Ingemessen.  Seine  österreichische  Beweglichkeit  verblüffte  die 
schweizer  immer  aufs  Neue.  Seine  Darstellungskraft  aber  war 
iering  und  jedenfalls  ungleich.  Kein  grösserer  Gegensatz  des 
l'emperamentes  Hesse  sich  denken,  als  zwischen  ihm  und  Arnold 
>tt  bestand.  Aus  gebildetem  Kreise  stammend  wie  Falke,  ver¬ 
achte  er  sich  nach  einem  frühen  schweizergeschichtlichen  Drama 
r  seinem  „Orgetorix“  von  1864,  den  wir  erwähnt  haben  —  zu¬ 
nächst  im  späten  Mittelalter  mit  einem  „Arnold  von  Brescia“. 
Ir  brachte  darin  seine  Sympathien  mit  dem  eben  die  Schweiz 
pbernden  Reform-Protestantismus  handgreiflich,  doch  dich¬ 
terisch  nicht  überzeugend,  zum  Ausdruck.  Arnold  bleibt  ein  leerer 
jhrasendrescher.  Heisses  Bemühen  Widmanns  gehörte  seinen 
flassizistischen  Stücken:  „Oenone“  —  dreimal  umgearbeitet  — 
jad  „Iphigenie  auf  Delphi“.  Es  sind  beides  blasse  Epigonen- 
itamen,  deren  Verse  verräterisch  auf  seine  Lektüre  zurückweisen, 
ft  aber  auch  unvermittelt  banal-moderne  Ausdrücke  enthalten, 
ie  schon  Keller  auf  die  Nerven  gingen.  In  der  „Oenone“  wird 
i’hersites  zur  prominenten  Figur.  Es  ist  in  seiner  Tendenz  eigent- 
ph  ein  antigriechisches  Stück.  Auch  in  der  „Iphigenie  auf  Delphi^ 
'hört  des  Dichters  unzweifelhafte  Sympathie  der  die  Götter 
r:hmähenden  Elektra.  Er  war  ja  ein  moderner  Mensch!  Als 
^selbständiger,  schwacher  Epigonendichter  aber  fand  er  seinen 
[genen  Stil  nicht,  sondern  versuchte  in  übernommene  Formen 
a  zwingen,  was  nicht  hineingehörte. 

i  Mit  der  Renaissance  setzte  er  sich  auseinander  in  „Jenseits  von 
rut  und  Böse“,  einer  Komödie,  in  der  eine  Traumhandlung  in  die 
ste  Handlung  eingeschoben  ist.  Ein  Professor,  der  im  Begriffe  ist, 
ine  Frau  mit  einer  Abenteurerin  zu  betrügen,  sieht  sich  im  Traum 
s  Sigismondo  Malatesta,  als  welcher  er  seinen  Gelüsten  bis  zum 
ittern  Ende  gehorcht.  Wie  er  wieder  aufwacht,  ist  er  kuriert  und 
iner  Gattin  aufs  neue  froh.  Das  Stück  ist  interessant  als  Wid- 
anns  Auseinandersetzung  mit  den  damals  üppigen  Verkündern 
er  Nietzscheschen  Herrenmoral.  Dass  er  sie  ablehnte,  ist  bei 
inem  humanistisch-idyllischen  Temperamente  begreiflich.  Noch 

Pal  versuchte  sich  Widmann  in  ähnlichem  Stoffkreis.  Er 
Latisierte  das  Lebensproblem  Pietro  Aretinos,  der  ein  Dichter 


sein  möchte  und  doch  nur  ein  Journalist  ist.  Bitterste  Selbst 
erkenntnis  ist  in  dem  Stück  enthalten.  Die  darin  ausgebreitet 
ungemeine  Gelehrsamkeit  und  Anmut  der  Rede  versöhnt  nicht  m  jj 
dem  Mangel  an  Durchsichtigkeit  und  Wucht,  ohne  die  ein  Dran 
nicht  zu  leben  vermag.  Es  ist  natürlich  überhaupt  fraglich,  oj 
dieser  Spezialfall  einer  sozusagen  professionellen  Tragik  als  Vo' 
wurf  für  ein  Drama  ausreicht.  Am  meisten  Erfolg  hatte  Widman 
mit  zwei  kleinen  Stücken,  für  die  er  in  die  ihm  vertraute  Antil 

;  (i 

zurückging.  „Der  Kopf  des  Crassus“  und  „Lysanders  Mädchen 
(1901)  öffneten  ihm  endlich  das  Burgtheater.  Liebenswürdige \ 
Dialog  gesellen  sie  zu  anmutiger  Erfindung.  Alle  Vorzüge  sein«?; 
österreichischen  Blutes  haben  hier  eine  adäquate  Form  gefundeij 
Sein  idyllisches  Temperament  und  seine  geistreiche  Plauderkun  | 
konnten  sich  darin  restlos  entfalten.  Dies  gilt  besonders  fit 
„Lysanders  Mädchen“.  In  „Der  Kopf  des  Crassus“  ist  über  eit  j 
eigentlich  grässliche  Handlung  sowiel  Grazie  geschüttet,  da:  | 
man  das  Entsetzen  verweigert.  Ein  drittes,  anspruchsloser* j 
kleines  Stück,  die  Altersplauderei  „Ein  greiser  Paris“,  wieder  ü 
Renaissancemilieu  spielend,  schloss  sich  glücklich  an.  j 

Durch  seine  Abstammung,  deren  Eigenart  sich  in  ihm  iij 
Alter  immer  stärker  ausprägt,  fällt  Widmann  aus  der  hier  auj 
gezeichneten  rein  schweizerischen  Entwicklungslinie  etwas  herauf 
Sein  endlicher  Bühnenerfolg  war  zugleich  der  sieghafte  Durcl  j 
bruch  seines  Österreichertums.  Immerhin  ist  er  typisch  für  d  l 
wachsende  Vorliebe  gebildeter  Autoren,  den  Schweizer  Stoffen  % 
entsagen.  Dergestalt  mochte  man  hoffen  —  war  doch  schweizer 
geschichtliches  Drama  nachgerade  ein  Synonym  für  blutige 
Dilettantismus  geworden  — ,  eher  die  Opposition  der  deutsch^; 
Berufsbühne  zu  überwinden.  Der  auch  sie  beherrschende  histil 
rische  Sinn  liess  diese  Autoren  ebensosehr  als  ihre  Unfähigkeil 
sich  als  Interpreten  deutschen  Gesellschaftslebens,  das  ihnen  freirjj 
war,  zu  geben,  auf  die  Antike  oder  die  Renaissance  verfalle ) 
beides  interessante  Epochen  und  reiche  Vorratskammern  prächtig  | 
Masken,  unter  denen  es  leicht  war,  sein  Credo  zu  verhülldj 
Robert  Faesi  ging  diesen  Weg  mit  seinem  schön  ausgeglichene 
Drama  in  freien,  wechselnden  Versen  „Odysseus  und  Nausikail 
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911)3  das  Recht  des  Tatmenschen  über  Phäakenliebe  hinweg¬ 
fischreiten  kündigend.  Wir  werden  im  nächsten  Kapitel  fest¬ 
eilen  können,  wie  diesem  Autor  der  Schritt  zum  internationalen 
L  und  doch  schweizerisch  gefühlten  —  Sittenstück  gelang.  Hans 
anz  liess  in  seinem  „Tereus“  (1910)  in  griechischem  Gewände 
ilde  Pubertätsträume  verpuffen,  romantisch  gefühlt  und  geformt 
der  besser  nicht  geformt.  In  seinem  „Der  Morgen“  (1917)  griff 
anscheinend  auf  den  Trojanerkrieg  zurück,  meinte  aber,  jedem 
gütlich  verständlich,  den  Weltkrieg,  dessen  Dämonie  er  heftig 
ater  Berufung  auf  die  erlösende  Liebe  geisselte.  Auch  Ganz 
hritt,  wie  Faesi,  weiter  zum  Sittenstück.  Gleich  ihm  suchte 
nur  im  Anfang  sich  im  Gewände  der  Klassizistik  zu  betätigen, 
fer  er  doch  der  Form  nach  gar  nie  angehört  hat.  C.  A.  Bernoulli 
ng  in  neuester  Zeit  —  Widmanns  Spuren  folgend  —  mit  einer 
omödie  „Der  Bräutigam  von  Delphi“  (1923)  ebenfalls  in  antikes 
Gelände  zurück. 

Sehr  viel  mehr  ist  als  Klassizist,  wenigstens  wenn  man  das 
:reben  nach  ausgeglichener  Form  im  Sinne  hat,  Max  Pulver  an- 
isprechen.  Anderseits  weist  er  die  religiösen  Elemente  der  Ro- 
antik  schier  am  ausgeprägtesten  unter  allen  jungen  Schweizern 
Er  findet  sich  drum  auch  vom  frühen  Mittelalter  gleichstark 
ie  von  der  Antike  angezogen  und  gar  nicht  vom  neunzehnten 
hrhundert.  In  der  Flüssigkeit  der  Gestaltung  berührt  er  sich 
-  wie  auch  in  der  gelegentlich  marmornen  Glätte  —  mit  Widmann. 
ie  Gefahr,  zu  der  sich  bei  jenem  seine  stupende  literarhistorische 
fildung  auswuchs,  ist  bei  ihm  durch  die  Mystik  gegeben.  Max 
lver  steuerte  bis  jetzt  zum  Schweizer  Drama  bei:  „Robert  der 
eufel“,  Drama  (1916);  „Alexander  der  Grosse“,  Schauspiel  (1916); 
gernes  Schuld“,  Kammerspiel  (1918),  „Zwischenspiele“  (1919). 
iit  einem  neuesten  Stück  „Das  grosse  Rad“  (1920)  schrieb  er 
butsche  Zeitsatire,  die  bereits  bei  Faesi  angetönte  Entwicklung 
ch  für  seine  Person  bestätigend.  Ob  diese  Anwandlung  einmalig 
r  ?  Pulver  ist  hauptsächlich  durch  metaphysische  Probleme 
igereizt.  Seine  geschichtlichen  Dramen  berühren  sich  drum  mit 
fegende  und  Sage.  Alexander  wird  ihm  zu  einem  faustisch- 
genden  Wesen,  in  „Igernes  Schuld“  spielt  der  Zauberer  Merlin 


151 


eine  bedeutende  Rolle.  Das  Problem  des  Bösen  ist  ihm,  wenn  nie]  | 
die,  doch  eine  der  Grundfragen  des  Daseins.  Bei  alledem  besitz 
er  bedeutende  Anschauungskraft.  Doch  seine  mäze  ist  schi 
zu  stark  für  das  Drama.  Vielleicht  läge  ihm  mittelalterlich! 
Mysterienspiel  besser.  In  „Zwischenspiele“  lässt  er  in  den  G 
stalten  des  Narzissos  und  des  Polyphem  einem  barocken  Humni 
die  Zügel  schiessen.  Es  wird  dort  gefoppt  und  geneckt.  Do(: 
auch  hinter  der  Fopperei  lugt  das  ernste  Gesicht  des  Philosoph 
hervor.  Mehr  als  Widmann  besitzt  Pulver  klassische  —  nicht  m 
klassizistische  —  Qualitäten.  Sie  machen  einen  den  romantisch) 
Untergrund  seines  Wesens  oft  übersehen.  Gleich  ihm  liess  sicij 
der  St.  Galler  Hans  Hagenbuch  durch  das  Frühmittelalter  locke  t 
In  „Notker  der  Stammler“  und  „Der  Tanhuser“  (beide  1922  ,:| 
St.  Gallen  aufgeführt)  gab  er  feine  Charakterstudien  in  gegeben! 
Stoffwelt,  die  allerdings  mehr  mit  lyrischem  als  eigentlich  drami  j 
tischem  Schwung  durchgeführt  sind.  Eines  andern  St.  Gallei 
Tragödie,  Werner  Guggenheims  „Das  Reich“  (1921)  ist  ebenfal) 
ein  romantisches  Stück,  so  sehr  es  im  Gewände  einer  Histoij 
einherschr eitet.  In  drei  Akten  und  dreiundzwanzig  Bildern  zielj 
die  Geschichte  Ottos  III.  an  uns  vorüber,  jenes  Menschen,  der  sie: 
zwischen  Gottesreich  und  Menschenreich  zerrissen  fühlte.  Jj 
Gestalt  einer  mittelalterlichen  Figur  ist  darin  ausgedrückt  d| 
Problem,  das  die  denkende  Jugend  dieser  Zeiten  allerorten  mi 
neue  heftig  bewegt.  Das  Stück  Guggenheims  zeichnet  sich  aiis 
durch  eine  lebendig  bewegte,  mit  der  Atmosphäre  wechselnd 
Sprache,  die  vom  subjektivsten  Lyrismus  bis  zu  einfachsten  Volk 
Wendungen  mit  schweizerischen  Anklängen  variiert.  Der  Bühner/ 
Wirkung  würde  die  Breite  der  Anlage  Eintrag  tun;  beim  Leset 
stört  sie  nicht.  | 

Ganz  eingetaucht  in  religiöse  Glut  sind  die  zwei  Dramen  dl| 
Mystikers  Albert  Steffen  „Der  Auszug  aus  Aegypten“  (1916)  uni 
„Die  Manichäer“  (1916).  Ihr  Weihegehalt  verzichtet  auf  djj 
ordentliche  Bühne.  Regina  Ullmanns,  einer  St.  Galler  Dichter:;; 
kleines  Stück  „Feldpredigt“  erinnert  in  seiner  einfachen  Synjä 
bolik  an  Maeterlinck  und  Claudel.  Romantische  Ironie  fliesst  li 
dem  als  Ganzes  verunglückten,  stellenweise  aber  fesselnd^; 
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,  Fortunat“  von  Hans  Wickihalder.  Das  Stück  leidet  an  Form- 
nangel  und  einem  Übermass  schlecht  verwendeter  psychanaly- 
ischer  Erkenntnisse.  Sie  werden  durch  die  Tiefe  des  Zentral- 
otives  nicht  aufgewogen. 

Die  Leitlinie  dürfte  nun,  nach  dieser  Übersicht  der  Produktion 
is  auf  unsere  Zeit  hinauf,  doch  wohl  klar  ersichtlich  geworden 
»ein?  Ungefähr  seit  der  Wende  des  Jahrhunderts  schreiben  die 
gebildeten  Autoren  keine  Schweizer  Geschichtsdramen  mehr. 
lui  Gesellschaftstragödie  und  Komödie  aber  finden  sie  anfangs 
den  Weg  nicht.  So  tummeln  sie  sich  einstweilen  in  der  Antike, 
n  der  Renaissance,  später  auch  im  Mittelalter,  und  zwar  diesmal 
jm  Frühmittelalter.  Auch  die  biblische  Legende  pflegen  sie. 
Ungefähr  von  der  Jahrhundertwende  an,  wo  diese  Produktion  sich 
ausprägt,  verzichten  diese  Autoren  ganz  auf  die  Liebhaberbühne, 
die  sich  an  den  Stücken  geringwertigerer  Köpfe  schadlos  halten 
nuss.  Sie  ordnen  sich  bewusst  den  Anforderungen  der  deutschen 
3erufsbühne  unter  oder  aber  sie  verzichten  zum  vorneherein  in 
Vornehmer  Distanz  auf  das  lebendige  Theater  und  begnügen  sich 
amit,  dass  man  ihre  Stücke  als  Lesedramen  auffasst.  Eine  gewisse 
npassung  an  den  theatertechnisch  nun  einmal  gegebenen  Zustand 
ies  Landes  ist  darin  nicht  zu  verkennen.  Nachdem  die  Schweizer 
Stadttheater  dreiviertel  Jahrhundert  bestanden  haben,  sicher  nicht 
m  früh!  Aber  täuschen  wir  uns  nicht?  Ist  es  Anpassung  an  die 
Realität,  ist  es  nicht  vielmehr  müder,  schmerzlicher  Verzicht? 

eines  der  oben  aufgeführten  klassizistischen  und  romantischen 
Stücke  wurde  ein  Bühnenerfolg,  wenn  man  die  Widmannschen 
lters-Komödien  und  das  eine  Sonderstellung  einnehmende 
anzsche  Kriegsstück  ausnimmt.  Durchaus  nicht  alle  wurden 
lufgeführt !  Dies  Überlassen  des  stofflich  schweizerischen  Stückes 
in  volkstümlichere  Kräfte  deutet  anderseits  auch  auf  eine  gewisse 
pathie  der  Literaten  den  Dingen  der  Heimat  gegenüber.  Das 
Vaterland,  um  das  es  nicht  mehr  wie  in  Kellers  Tagen  zu  kämpfen 
ilt,  ist  zur  Gemeinselbstverständlichkeit  geworden.  Die  Jahre 
seit  1900  sind  erfüllt  vom  Bestreben  der  eidgenössischen  Jugend, 
»ich  Europa  zu  öffnen  und  Ausblick  zu  gewinnen.  Allgemein- 
kulturell  will  sie  sich  erweitern,  nicht  beschränkt  national.  Ein 


intellektueller,  kosmopolitischer  Snobismus  fängt  leise  an  in  der 
Zürcher  und  Basler  Villen  seinen  Einzug  zu  halten.  Später  wieder 
erhebt  sich  etwas  wie  eine  philosophische  und  religiöse  Renaissance 
die  sogar  der  von  der  Keller-Widmanngeneration  als  abgetar 
betrachteten  Kirche  neue  Kräfte  zuführt.  All  das  erklärt  die  Fluch? 
in  das  neutrale  Territorium  der  Menschheitsgeschichte  und  Sage 
Ganz  zu  schweigen  von  der  negativen  Reaktion,  die  der  Festspiel¬ 
rummel,  der  den  feineren  Patriotismus  zu  Tode  hetzte,  in  der  Elite  ! 
auslöste !  In  einzelnen  Fällen  freilich  ging  die  Interesselosigkeit  ar 
der  wirkenden  staatlichen  Gegenwart  nicht  ganz  so  weit.  Bernoulli .jä 
in  Versatilität  Widmann  verwandt,  schrieb  neben  renaissanci- ) 
stischen  und  hellenistischen  Stücken  ein  Teil  und  ein  Zwingli- { 
drama.  | 

Wir  haben  bei  einigen  der  oben  erwähnten  Autoren  darauf 
hingewiesen,  wie  sich  im  Verlaufe  ihrer  Entwicklung  ein  Übergang 
vom  klassizistischen  Drama  zum  Sittenstück  ergeben  hat.  Will 
wollen  im  folgenden  untersuchen,  wie  das  schweizerische  —  uncf 
später  das  ausserschweizerische  —  Gesellschaftsdrama  und  Sitten- j 
stück  in  der  Schweiz  entstanden  ist,  wie  es  langsam  erst  die  Dialekt-] 
bühnen,  später  das  Berufstheater  zu  erobern  anfing  und  welche  1 
Aussichten  ihm  für  die  Zukunft  zu  eröffnen  sind.  Es  bleibt  be-:j 
stehen,  dass  sich  vom  Ende  des  neunzehnten  Jahrhunderts  bist« 
in  die  Weltkriegszeit  eine  literarisch  hochstehende  Dramen- j 
Produktion  renaissancistischer,  klassizistischer  und  romantisch-  ’ 
mittelalterlicher  Einstellung  hinzieht,  von  welcher  der  Spürei 
Widmann  schon  etwas  früher  als  Vorläufer  auftrat.  Besonder^ 
in  der  letztgenannten  Abart  erscheint  diese  Bewegung  noch  keines-; 
wegs  als  abgeschlossen.  Jedenfalls  stellt  sie  als  Ganzes  ein  be¬ 
merkenswertes  Novum  dar.  I 


KAPITEL  X. 


ME  ANFÄNGE  DES  SCHWEIZER  GESELLSCHAFTS¬ 
DRAMAS  UND  SITTENSTÜCKES. 


AS  Schweizer  Gesellschaftsdrama  und  Sittenstück  ist  verhält¬ 
nismässig  jungen  Ursprungs.  Lange  scheint  sich  in  der  Tat  das 
olk  den  Spiegel  verwehrt  zu  haben.  Im  achtzehnten  Jahrhundert 
jalt  es  nahezu  als  kriminell,  ein  Theaterstück  über  das  eigene  Wesen 
u  schreiben,  und  wenn  es  schon  geschah,  durfte  es  auf  alle  Fälle 
ur  zum  Preise  des  Herkommens  sich  ereignen.  Zur  Zeit,  da  der 
/euerbrand  Napoleon  durch  Europa  fuhr,  war  das  Theaterspielen 
(in  gefährlich  Ding  und  sich  selber  kritisierte  man  in  Wort  und 
Tat,  aber  nicht  im  Spiel.  Späterhin  hatte  weder  die  konservative 
och  die  radikale  Partei  ein  Interesse  am  Drama,  und  Parteikämpfe 
raren  doch  was  die  Geister  bewegte.  Jene  hatte  keines,  weil  sie 
p  fürchtete,  diese  weil  sie  es  nicht  zu  benutzen  wusste.  Ein  ein¬ 
iges  politisches  Stück,  das  Öl  ins  Feuer  goss,  ist  aus  der  Zeit  des 
onderbundes  bekannt.  Es  behandelte  die  Ermordung  des  Sonder- 
undführers  Leu.  Sollte  der  Sonderbund  für  weitere  dramatische 
roduktionen  verantwortlich  gewesen  sein,  in  die  Literatur  jeden- 
ills  sind  sie  nicht  eingedrungen.  Vom  ergebnislosen  Versuche 
vellers  haben  wir  gehört.  Ein  einziges  Beispiel  von  dramatischer 
ieitsatire  kennt  das  neunzehnte  Jahrhundert.  Ereignisse  der 
867er,  sogenannten  demokratischen,  Bewegung  Zürichs  wurden 
ji  einem  Stückchen  J.  Forrers  „Die  Touristen“  dargestellt.  Bis 
'inauf  in  unsere  Tage  folgte  sich  sonst  einzig  die  unkritische  Reihe 
er  historischen  Stücke.  Relativ  wenige  einheimische  Volks¬ 
ährstücke  grob  pathetischen  Inhalts  machten  dem  Schlachten- 
1  irm  und  den  hochpolitischen  Palabern  die  Dilettantenbühnen 
■treitig.  Von  Charakterisierung  war  bei  diesen  Rührstücken  ge¬ 
wöhnlich  keine  Spur  zu  entdecken.  Eine  gerade  Linie  führte  von 
men  zu  den  reichsdeutschen  Produkten  des  gleichen  Genres.  Die- 
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selben  abgebrauchten  Mätzchen,  dieselben  Situationen  werde; 
dort  wie  hier  bis  ins  Aschgraue  variiert.  Man  sollte  meinen,  de 
Dialekt  hätte  die  ihn  benützenden  Schriftsteller  zum  Heraushebe: 
der  lokalen  Eigentümlichkeiten  eigentlich  gezwungen.  Die  Dialekt  : 
schriftsteiler  aber  waren  eben  nicht  eigentlich  dramatischer,  sonder 
meist  idyllischer  Natur,  so  die  Zürcher  August  Corrodi  und  Leon 
hard  Steiner,  von  denen  etliche  grössere  und  kleinere  Sacher 
die  in  bürgerlicher  Sphäre  spielen  und  Vorkommnisse  des  tägliche: 
Lebens  in  Szenen  aufmutzen,  in  ihrer  Vaterstadt  einen  gelinder 
Ruhm  bewahrt  haben.  Von  weiteren  Kleinigkeiten  dieser  Art  z  j; 
reden  erübrigt  sich.  Vom  Durchschnitt  stechen  etwas,  aber  nichj 
viel,  die  Bauernkomödien  Jakob  Stutz’  ab,  eines  objektiveren  unj 
kälteren  Beobachters.  Technisch  drückte  er  sich  freilich  oft  ehe 
ungeschickter  und  derber  noch  als  seine  städtischen  Konkurrentei 

I 

aus.  Mit  dem  Anwachsen  der  Dialektdichtung,  die  seit  den  acht 
ziger  Jahren  zunehmende  Fortschritte  machte,  ist  nun  aber  deutlic. 
eine,  wenn  auch  zunächst  noch  langsame,  künstlerische  Entwich 
lung  des  Dialekttheaters  festzustellen.  Es  ist  eine  noch  nicht  ge 
nügend  gewürdigte  Erscheinung,  dass  man  noch  in  den  fünfzige 
Jahren  fast  keine  Dialektgedichte  schrieb,  d.  h.  dass  gebildete  Leut? 
keine  schrieben.  Das  Bändchen  „E  Hämpfeli  Lieder“  Jaco| 
Burckhardts,  das  1853  herauskam,  ist  eine  singuläre  Erscheinun 
und  erweist  gerade  durch  seine  linguistischen  Unsicherheiten 
Einzigartigkeit  des  Versuches.  So  ungefähr  von  Mitte  der  achtzige 
Jahre  an  begann  aber  eine  Reihe  von  gebildeten  Leuten  sich  irj 
Dialekt  mit  Geschick  und  Geschmack  auszudrücken.  Die  Name:; 
Meinrad  Lienert,  von  Greyerz,  von  Tavel,  Loosli,  Reinhart 
Gfeller,  Dominik  Müller,  dürften  etwa  die  Höhen  dieser  Richtun 
bezeichnen.  Seit  dem  Anfang  des  Jahrhunderts  kam  ein  beschleuß 
nigtes  Tempo  in  die  Bewegung,  die  sich  in  dem  Masse  entwickelte! 
als  das  literarische  Berlin  immer  zielbewusster  eine  Diktaturgewaf 
auf  Kosten  der  provinziellen  Selbständigkeit  auszubauen  beganrj 
Die  Dialektrenaissance  der  deutschen  Schweiz  war  genau  so  ein) 
Antwort  darauf  wie  es  die  bayrische  Partikularbewegung  waii 
die  sich  um  „Jugend“  und  „Simplizissimus“  gruppierte.  Ein! 


ähnliche  Reaktion  war  übrigens  auf  dem  ganzen  österreichischen 


};7ie  auch  auf  dem  plattdeutschen  und  andern  bedrohten  Gebieten 
eutlich.1)  Für  uns  ist  hier  wichtig,  dass  diese  Dialektrenaissance 
lsbald  auf  das  Drama  sich  zu  erstrecken  begann.  Endlich  wurde 
Man  sich  in  der  Schweiz  bewusst,  dass  man  sich  auf  der  Bühne 
ftwas  zu  sagen  hatte,  das  nicht  im  Schlachtenlärm  noch  in  der 
f'estspielapotheose  auszudrücken  war.  Die  Deutschschweizer 
Jngen  an,  ihre  seelischen  Hemmungen  zu  verlieren  und  sich  selbst 
fn  Rampenlicht  zu  sehen,  ohne  deshalb  umzufallen.  Ja,  es  ging 
;ar  nicht  so  entsetzlich  lang  und  sie  fingen  an,  sich  zu  belachen, 
ras  sie  vorher  nie  —  einige  wenige  leichtflüssigere  Kantone  wie 
ftasel,  Luzern  und  Appenzell  ausgenommen  —  fertiggebracht 
Satten.  Einen  mächtigen  Anstoss  zur  Ausdehnung  der  Dialekt- 
fenaissance  auf  das  Drama  gab  1914  die  Gründung  des  Heimat - 
zhutztheaters  anlässlich  der  schweizerischen  Landesausstellung  in 
ern,  an  der  sich  das  Land  seiner  Kräfte  überhaupt  in  verschiedener 
insicht  bewusst  wurde.  Sie  ist  die  überaus  verdienstliche  Tat 
I;  es  Berner  Germanisten  Otto  von  Greyerz.  Mit  einer  Schar  mutiger 
Mitarbeiter  stellte  er  eine  Dilettantentruppe  zusammen,  die  dem 
ferner  Volk  literarisch  wertvolle  Dialektstücke  spielen  sollte.  Seit 
Iner  Zeit  hat  die  Truppe,  natürlich  immer  erneuert,  im  grossen 
Danton  Bern  und  angrenzenden  Gebieten  literarisch  wertvolle 
ff eimatkost  in  mustergültigen  Darstellungen  vermittelt  .Von  Greyerz  ’ 
Wagemut  hatte  auf  die  Produktion,  wie  vorauszusehen  war,  einen 
heraus  günstigen  Einfluss.  Er  selbst  schrieb  eine  Reihe  von 
tücken,  andere  folgten  in  raschem  Tempo.  Glücklicherweise 
fatte  sein  Beispiel,  das  ja  zunächst  nur  dem  Gebiet  des  Berner 
pialekts  zugute  kam,  auch  auf  andere  Kantone  eine  anfeuernde 
Virkung.  In  Zürich  stieg  das  Niveau  der  Aufführungen  des 
dramatischen  Vereins,  in  Basel  entstand  nach  Berner  Muster  eine 
Bewegung  zur  Aufführung  einheimischer  Dialektstücke,  die  der 
terarische  und  Geselligkeits-Verein  Quodlibet  unter  seine  Fittiche 
j ahm.  Da  durch  die  Aufführungen  durch  tragfähige  Gesellschaften, 
on  denen  manche  im  Stadttheater  stattfanden,  nun  auch  eine 
;onomische  Gegenleistung  gewährleistet  war,  erachteten  es  be- 

*)  Vgl.  H.  K.  A.  Krüger:  Geschichte  der  niederdeutschen  oder  plattdeutschen 
-iteratur  vom  Heliand  bis  zur  Gegenwart.  Schwerin  1913. 
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fähigte  Leute  der  Mühe  wert,  Stücke  zu  schreiben.  Dass  hier  eil 
Wechselwirkung  bestehe,  die  prüde  zu  übersehen  sich  der  erns 
hafte  Literarhistoriker  nicht  gestatten  darf,  hatte  in  seinem  u: 
bekannten  Aufsatz  über  die  Schweizer  Theaterverhältnisse  ja  sch(‘ 
Spitteier  angedeutet.  Aus  der  schon  ziemlich  beträchtlichen  Za 
von  Dialektdramatikern,  die  sich  am  Heimatschutztheater  en 
wickelt  haben,  sei  zunächst  Otto  von  Greyerz  selbst  erwähr 
Seine  Domäne  ist  einerseits  der  Familienschwank,  in  dem  dj 
Zimmer  vermiet  er  wesen  oder  die  Dienstbotenfrage  ausgeulkt  we 
den.  Besonders  freundlich  steht  er  anderseits  den  Liebesaffäre 
lustiger  Studenten  gegenüber,  denen  er  nicht  weniger  als  dr 
Stückchen  widmete.  Zweimal  —  im  „Napolitaner“  (1901)  und  i  , 
„Chlupf“  (1912)  —  nahm  er  einen  Anlauf  zur  CharakterkomödiS 
Nach  Motiven  einer  von  Tavelschen  Erzählung  baute  er  1917  d 
vieraktige  Lustspiel  „Ds  Schmockerlisi“  auf,  „das  in  seiner  g 
schlossenen  bernischen  Eigenart  und  Eindrücklichkeit  getrost  ir 
„Minna  von  Barnhelm“  —  dieses  als  Typisierung  des  Preussentun 1 
in  heiterer  dramatischer  Form  mit  geschichtlichem  Hintergrund  - 
im  gleichen  Atem  genannt  werden  darf“.1)  Von  Greyerz  hat  eil 
Vorliebe  für  knorrige,  wunderliche  Charaktere  —  „Knörri  ü| 
Wunderli“  heisst  bezeichnenderweise  eines  seiner  Stücke  — ,  d 
er  freilich  nur  in  den  besten  Momenten  dichterisch  durchzuglühe 
versteht.  Häufig,  so  namentlich  in  seinen  kleineren  Stücke 
bleibt  er  in  der  Situationskomik  oder  in  der  Sprachkomik  stecke  > 
Frauen  sieht  er  gewöhnlich  erbarmungslos.  Seine  Sympath 
gehört  Studenten  und  Soldaten. 

Fred  Stauffer,  ein  anderer  Autor  dieser  Gruppe,  ist  in  seine 
Lustspielen  eher  noch  derber.  Aus  Rudolf  Trabolds  Werken  raj/ 
ob  den  Ansätzen  zu  tieferer,  freilich  mehr  episch  als  dramatisc1 
gefasster  Schicksalszeichnung  „Hurni  Fritz“  (1921)  hervd 
Von  feiner,  tiefer  Menschlichkeit  sind  Gfellers  Emmentaler  Stück 
die  aus  dem  Geiste  Gotthelfs  geboren  sind,  zum  Teil  auch  Gotj 
helfsche  Motive  dramatisieren.  Gütige,  abgeklärte  Menschen  weif! 
dieser  Schriftsteller  („Der  Schwarmgeist“)  mit  ausserordentlichij 


*)  Arist  Rollier :  Otto  von  Greyerz.  Im  Centralblatt  des  Zofingervereiri 
April  1923.  S.  346. 
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Värme  zu  charakterisieren.  Seine  Stücke  haben  aber  oft  ein  etwas 
u  behäbiges  Tempo.  Tiefste,  herbste  Ehetragik  suchte  Alfred 
Bankhäuser  in  seinem  grundehrlichen,  technisch  zwar  nicht  ganz 
eglückten  „Der  Chruetzwäg“  zu  meistern.  In  jeder  Beziehung 
l’ngeschickter  sind  die  Sachen  des  Solothurners  Reinhart,  der  als 
^ialektlyriker  bedeutend  ist.  Im  Drama  gelingt  ihm  die  Führung 
icht  recht.  Er  bleibt  im  Episodischen  stecken  und  muss  zu  ab¬ 
brauchten  Tricks  Zuflucht  nehmen,  um  die  Handlung  vorwärts 
:|u  treiben.  Lisa  Wenger  („Das  Zeichen“),  Karl  Geiser,  Hans 
williger,  Karl  Gründer  und  andere  haben  gelegentlich  für  das 
jleimats  chutztheater  ges  chrieben . 

Das  Basler  Dialekttheater  besteht  bis  jetzt  in  der  Hauptsache 
us  vierzehn  Stücken  Dominik  Müllers,  die  Kleinbürgermilieu 
1  Krieg  und  Frieden  zum  Vorwurf  haben.  Von  Greyerz  lässt  seine 
jachen  im  städtischen  und  ländlichen  Milieu,  ja  innerhalb  des 
ädtischen  wieder  im  aristokratischen  und  bürgerlichen  Milieu 
nelen.  Der  Basler  als  Einwohner  eines  reinen  Stadtkantons  ist 
xf  das  Städtische  beschränkt.  Freilich  gibt  es  auch  hier  verschie- 
;me  Schichten,  an  denen  er  seinen  galligen  Witz  wetzen  kann, 
'ie  Millionäre  des  St.  Albanquartieres  bieten  ihm  gerade  so  viel 
lössen  wie  die  Kleinbürger  der  Vorstädte.  Recht  geschickt  weiss 
auch  Arbeitertypen,  wenn  auch  meist  karikiert,  zu  zeichnen, 
ein  Standpunkt  ist  der  des  emanzipierten  Kleinbürgers,  woher  es 
,ihrt,  dass  Leute  aus  dieser  Schicht  bei  ihm  am  besten  wegkommen, 
ie  Weiblichkeit  der  Aristokratie  wird  immer  mit  ausgesuchtester 
Dshaftigkeit  behandelt,  der  bolschewistisch  schwärmenden  Jugend 
er  ebenso  feindlich  gesinnt.  Liebesleute  haben  gemeiniglich 
ine  Zuneigung,  denn  schliesslich  führen  Fäden  von  ihnen  zur 
Uesie.  Dominik  Müller  ist  ein  Ironiker,  der  zuweilen  zur  Idylle, 
iweilen  zur  Satire  überschlägt.  Seine  Stücke  sind  alle  sehr  lose 
pnzipiert  und  von  kurzer  Dauer.  Das  Atmosphärische,  das 
>sticht  und  im  ganzen  melancholische  Ironie  ist,  muss  das  Manko 
dramatischer  Intensität  und  eigentlich  auch  Technik  wett- 
achen.  Dominik  Müller  hat  an  Köhler,  Liebrich,  Ruckhäberle, 
lettyse,  Sauerleu  und  BischofF  in  neuester  Zeit  Mitbewerber 
halten. 
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Ein  kleiner  Herd  des  höheren  Dialekttheaters  in  der  Zentral | 
Schweiz  hat  sich  neulich  in  Weggis  gebildet.  Andreas  Zimmerman: 
hat  dort  einige  humoristisch-satirische  Volksstücke  aufführe:;; 
lassen,  von  denen  „De  Wittlig“  und  „De  Patriot“  erwähnt  sei. 
mögen.  j 

In  der  Ostschweiz  hat  die  Dialekttheaterbewegung  im  ganze  j 
etwas  weniger  Wurzel  gefasst.  Doch  sind  auch  hier  Profile  unte 
den  Dramatikern  zu  erwähnen.  Ungleicher  ist  die  Bewegung,  doc 
hier  und  dort  qualitativ  stärker  eher  als  in  Bern.  Nicht  in  der  Stac 
Zürich  freilich,  wo  der  Dramatische  Verein  nie  so  bewusst  lite 
rarisch  und  nur  auf  das  Dialekttheater  geeicht  war  wie  die  bereit 
erwähnten  Spielgesellschaften.  Als  Dramatiker  ist  hier  zu  nenne 
Ernst  Eschmann,  liebenswürdigen  aber  unoriginellen  Tempere 
mentes.  Er  schrieb  eine  Reihe  Zürcher  Dialektlustspiele.  Immei 
hin  ist  er  der  erste,  der  die  Frauenfrage  in  schweizerischer  Beleucl 
tung  auf  die  Bühne  brachte.  Höher  steht  in  jeder  Beziehung  Em 
Sautter,  dessen  „De  ehrlicher  Lump“  in  bäuerlichem  Milieu  eine 
anständigen  Vaganten  und  einen  unanständigen  reichen  Bauer 
aufeinanderplatzen  lässt.  Das  Stück  ist  ein  erster  tiefer  Versucj 
dem  sozial  wertlosen,  aber  menschlich  interessanten  Typus  Geltur 
zu  verschaffen.  Zugleich  ist  es  eine  scharfe  Satire  der  Bauert 
moral,  die  in  den  geläufigen  Berner  Stücken  ja  meist  in  der  Sonnen 
seite  gezeigt  wird.  „De  Schrämmli“,  ein  anderes  Stück  desselben 
Autors,  ist  eine  pathologische  Studie,  wobei  sich  die  Handlur 
jedoch  mit  der  Schilderung  des  interessanten  Individuums  nid 
gänzlich  deckt.  Wesentlich  stärker  ist  des  Verfassers  neuest] 
Stück,  das  packende  einaktige  Dialektdrama  „Anna  Matter 
Weiter  gegen  Osten  ist  in  neuerer  Zeit  der  Winterthurer  Richai 
Schneiter  ins  Blickfeld  getreten.  Seiner  meist  kürzeren  Sachen  M 
sich  besonders  die  „Freie  Bühne“  angenommen,  auf  die  wir  « 
sprechen  kommen  werden.  Sein  „Wer  erbt?“  (1921)  zeigt  ei| 
Anzahl  sehr  verschiedener  bäuerlicher  und  kleinbürgerlicher  Type! 
die  von  einem  verstorbenen  Sonderling  mit  einem  pfiffig  aui 
geheckten  Testament  an  der  Nase  herumgeführt  werden  und  j 
aller  Freundschaft  ein  paar  sittliche  Ohrfeigen  erhalten.  Eine  tie 
Verachtung  der  herrschenden  Moral  scheint  den  Uranlass  des  gj 
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bauten  Stückes  zu  bilden.  Das  zweite  Stück  „Göttliche  Gerech- 
^keit“  (1922),  das  hier  auch  gleich  beigefügt  sei,  obschon  es 
hriftdeutsch  geschrieben  ist,  handelt  von  einem  egoistischen 
ten  Junggesellen,  über  den  all  seiner  Selbstgerechtigkeit  zum 
rotz  das  Gericht  fährt.  Stärker  steigerte  sich  noch  Schneiters 
chterische  Konzentration,  aber  auch  sein  grübelnder  Hang,  in 
;m  wieder  im  Dialekt  geschriebenen  „Der  wahre  Jakob“.  Es  ist 
'es  ein  nach  dem  rückläufigen  Prinzip  gebautes  Stück,  in  dem 
Gegensätze  zwischen  einem  alten  harten  Bauern  und  seinen  zwei 
I :  ihnen  so  aufeinanderplatzen,  dass  sie  die  Vergangenheit  in  ganz 
mem,  erschütterndem  Lichte  erscheinen  lassen.  Der  alte  Bauer 
it  etwas  von  Meister  Antons  Holze.  Gewissenskonflikte  sind  es 
:zten  Endes  immer,  die  Schneiter  tiefschürfend  blosslegt.  Er  ist 
ae  der  grössten  Hoffnungen. 

Charakterkomödien,  keine  blossen  Schwänke,  schreibt  auch 
■  wenigstens  manchmal  —  der  Thurgauer  Alfred  Huggenberger, 
r  durch  seine  Bauernromane  bekannt  geworden  ist.  Er  lebt 
fnzlich  in  ländlichem  Milieu  und  schildert  nur  dieses.  Ein  pfiffiger 
*umor  ist  sein  eigen.  In  „Dem  Bollme  si  bös  Wuche“,  einem 
feiakter,  der  wesentlich  besser  ist  als  sein  Titel,  zeichnet  er  neben 
ugern  Figuren  mit  erschütternder  Sicherheit  zwei  bäuerliche 
senschädel  und  wie  sie  auf  die  Gemeinderatswahl  und  Krank¬ 
itsanfälle  reagieren.  In  seinem  gemütlichen  Tempo  ist  das  Stück 
er  episch  als  dramatisch  gefasst,  aber  die  stets  neuen,  über¬ 
sehenden  Wendungen  der  Handlung  lassen  doch  eine  stete 
iannung  andauern.  An  hundert  kleinen  Zügen  erkennt  man  den 
schulten  Beobachter,  der  aus  dem  Vollen  schöpfen  darf.  Ver- 
hiedene  kleinere  Stücke  des  Verfassers  sind  roher  gebaut,  wie  er 
>erhaupt  mit  den  gangbaren  Mätzchen  des  Dorfschwankes  un¬ 
denklich  manipuliert.  Das  ganze  junge  Volk  ist  im  ersterwähnten 
ück,  ob  zwar  in  ungleichem  Grade,  verzeichnet.  Des  Dichters 
teresse  gehört  überwiegend  der  Titelrolle. 

Der  stärkste  bisherige  Dialektdramatiker  ist  der  der  Nord - 
hweiz  angehörende,  leider  verstorbene  Paul  Haller.  Er  schrieb 
ir  ein  einziges  Dialektdrama,  doch  von  diesem  an  datiert  eine 
)oche.  1916  erschien  es,  „Robert  und  Marie“  heisst  es  und  ist 


Lang,  Bühne  und  Drama. 
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in  einem  wenig  bekannten  Aargauer  Dialekt  geschrieben.  Es 
ein  Dreiakter,  der  das  gemischte  Milieu  von  Kleinstädtern,  Baue' 
und  Arbeitern  zeigt,  wie  es  für  viele  Schweizer  Orte  nun  so  typis 
ist.  Der  soziale  Kampf  spielt  etwas  herein,  aber  nur  erst  ande 
tungs weise.  Der  Inhalt  des  Stückes  zeigt  das  Sichnähern  ui i 
Entsagen  zweier  Liebender,  die  durch  Gesetz  geschieden  sir| 
aber  doch  nicht  voneinander  lassen  können.  Robert  erschlä 
unwissentlich-wissentlich  im  provozierten  Ringen  den  brutalii 
Gatten  der  Marie.  Ihre  Zeugenaussage  erwirkt  für  ihn  den  Fr* 
Spruch  der  Geschworenen.  In  machtvollstem,  tiefwühlendstj 
Dialog  decken  die  zwei  in  Sünde  Geeinten  im  dritten  Akt  it 
dunkelsten  Seelenschächte  auf.  Sie  meint,  nun  sei  die  Befreiu; 
da;  er  kommt  nicht  über  das  Gewissen  hinweg.  Seine  Gehet 
will  er  sich  nicht  mit  einem  Totschlag  verdient  haben,  die  Kind 
des  Erschlagenen  kann  er  nicht  zu  eigen  nehmen.  So  gehen  t 
auseinander.  Die  Gestalt  des  schwachen,  immer  geschobene 
dumpf  bohrenden  Robert  ist  eine  psychologische  Meisterleistur 
an  die  der  Dichter,  der  früh  durch  Freitod  endigte,  offenbar  v 
von  eigenem  abgab.  Aber  das  Stück  war  mehr  als  ein  Einzelfall,  j 
gab  in  künstlerischer  Fassung  zum  erstenmal  dem  Schweizer  Vc; 
einen  Typus  zurück,  der  ihm  unsagbar  bekannt  und  vertraut  ij 
Der  Nordschweiz  gehört  eigentlich  auch  Jakob  Bührer ,  c 
Gründer  der  „Freien  Bühne “,  an.  Er  schreibt  Schriftdeutsch  und  \ 
Dialekt,  besser :  in  Dialekten.  Während  von  Greyerz  sich  geleget 
lieh  den  Spass  leistet,  zwischen  drei  verschiedenen  Berndeutsc 
Arten  zu  nüancieren  (der  Sprache  der  Aristokraten,  dem  Stac 
bernischen  der  Kleinbürgerschaft  und  dem  Bernischen  des  flach 
Landes),  hat  Bührer  Stücke  geschrieben,  in  denen  nicht  n|: 
Zürcherisch,  Schaffhauserisch  und  Baslerisch,  sondern  au 
französisch  gebrochenes  und  italienisch  gebrochenes  Deuts* 
gesprochen  wird.  Bührer  hatte  mit  ersten  hochdeutsch  geschrl 
benen  Stücken  wie  „Und  alles  ist  ein  Tanz“  und  „Stadtrat  Brollei 
(1912)  —  einer  nicht  ungeschickten  Darstellung  des  Falles  und  d 
Besserung  eines  rücksichtslosen,  aber  Werte  schaffenden  Untd 
nehmers  —  keinen  besonderen  Erfolg.  1913  kam  er  aber  auf  d 
glücklichen  Einfall,  die  politischen  Zustände  und  interkanton 
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pivergenzen  m  satirischen  Szenen  zu  beleuchten,  welche  die 
lasseneigentümlichkeiten  der  verschiedenen  Stämme  in  schlagende 
'elichtung  setzten.  So  entstanden  von  1914  bis  1918  die  fünf  ein¬ 
stigen  Spiele,  die  er  unter  dem  Gesamttitel  „Das  Volk  der  Hirten“ 
usammen  mit  einem  1913  entstandenen  Vorspiel  „Die  Nase“  mit 
ngeheurem  Erfolg  herausgab  und  in  über  140  Aufführungen  durch 
Äne  „Freie  Bühne“  spielen  liess.  In  ihrer  Totalität  geben  sie  einen 
müsanten,  oft  bissigen,  ja  zynischen,  aber  doch  letzten  Endes 
on  starker  Hoffnung  auf  Besserung  getragenen  Querschnitt  durch 
Ile  Stimmungen  und  Verstimmungen,  denen  der  eidgenössische 
'olkskörper  in  der  Kriegszeit  unterworfen  war.  Weil  Bührer  früh 
nfing,  seine  Typen,  die  gewisse  Kantone  oder  Klassen  vertreten, 
:reng  allegorisch  zu  fassen,  band  er  sich  freilich  allzusehr  die 
[fände.  Man  gewöhnte  sich  daran,  hinter  jeder  Geste  das  aktuelle 
Ireignis,  das  sie  versinnbildlichen  sollte,  zu  suchen.  Die  zweite 
eihe  der  Einakter  wirkte,  weil  dieses  Stilprinzip  bereits  erstarrte, 
latter,  ja  hin  und  wieder  direkt  ermüdend.  Nichtsdestoweniger 
fleibt  Führers  unzweifelhaft  grosses  Verdienst  bestehen,  als  erster 
jünstlerisch  die  politischen  Probleme  gestaltet  zu  haben.  Man  mag 
fin  darum  ruhig  einen  schweizerischen  Aristophanes  nennen, 
ine  seitherige  einaktige  Verskomödie  „Zöllner  und  Sünder“, 
orin  über  erotische  und  politische  Grenzen  gescherzt  und  darüber 
Hnweg  intrigiert  wird,  erwies  deutlicher  eine  etwas  zynische  Ein¬ 
dellung,  da  diesmal  auf  den  grösseren  Hintergrund  Verzicht 
eieistet  wurde.  Sein  „Didel  oder  Dudel“,  ein  Dreiakter,  der  in 
'ner  Dialektfassung  vorliegt  und  in  einer  schriftdeutschen  auf- 
eführt  wurde,  stellt  eine  schwankhafte,  Verleger  und  Zeitungs- 
Unwesen  geisselnde  Satire  dar,  die  keinen  Fortschritt  gegenüber 
früherem  bedeutet.  In  „Marignano“  gab  er  1918  einen  ernsten 
halekt-Dreiakter,  in  dem  im  Eisenbahnermilieu  Kriegs verzweif- 
mg  und  deren  Überwindung  gezeigt  wird.  Des  gleichen  Verfassers 
ereits  erwähntes  „Neues  Tellenspiel“  nimmt  die  darin  angetönte 
useinandersetzung  zwischen  Individualgewissen  und  Staats- 
ürgergewissen,  die  für  den  Schweizer  ja  so  überaus  wichtig  ist, 
ieder  auf.  Die  Lösung  ist  im  neuen  Stück  tragisch.  Nicht  nur 
arum  steht  das  letzte  Werk  auf  beträchtlich  höherem  Niveau. 
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Mit  Bührer,  der  sich  nicht  ausschliesslich  des  Dialekts  bedien j 
haben  wir  den  Übergang  zu  denjenigen  Autoren  gefunden,  d. 
Gegenwartsprobleme  in  Gegenwartsgestaltung  zu  lösen  suche:4 
in  schriftdeutscher  Sprache  schreiben  und  die  Berufsbühne  a  I 
Schweizer  Realisten  zu  erobern  suchen.  Je  nach  dem  Grade  ihn :* 
völkischen  Fühlens  oder  den  Rücksichten,  die  sie  auf  die  Mentaliti 
der  reichsdeutschen  Bühnenlenker  glauben  nehmen  zu  müsse:; 
enthalten  ihre  Stücke  typisch  Schweizerisches  oder  wirken  w| 
deutsche  Stücke.  Altheers  „Wahlfonds“  zum  Beispiel  ist  e: 
politischer  Schwank,  dessen  Gegebenheiten  in  reinstem  Papie 
deutsch  präsentiert  werden,  obschon  sein  Verfasser  Zürcher  is 
Die  Handlung  könnte  ebensogut  in  Bern  wie  in  Potsdam  spiele: 
so  unörtlich  sind  die  Personen  karikiert.  Das  vom  Berner  Stad: 
theater  aufgeführte  Journalistendrama  „Die  Volksfreunde“  vc:‘ 
Eduard  Behrens,  ein  grob  gearbeitetes  melodramatisches  Schau1 
spiel  (1919)3  ist  in  deutsche  Verhältnisse  gesetzt,  obschon  es  aifj 
Schweizer  Erfahrungen  des  Verfassers  herausgewachsen  ist.  M^j 
Pulvers  „Grosses  Rad“  (1920)  schildert  sogar  die  Stimmungen  di 
Münchner  Räteputsches,  ein  Motiv,  das  gewiss  nichts  mit  Schweiz  ) 
Verhältnissen  zu  tun  hat.  Rudolf  Wühelm  Huber  hatte  übrige^ 
schon  1905  in  seinem  etwas  nachdenklichen  Künstlerschwaif 
„Die  Wolke“  aus  Münchner  Ateliersituationen  komische  Szencif 
gewonnen.  1 

Die  Mehrzahl  der  Autoren,  die  sich  auf  dem  Felde  der  Gesel; 
Schaftskritik  betätigen,  haben  freilich  aus  den  Erfahrungen  i 
Lande  geschöpft  und  drücken  in  ihren  Werken  die  Atmosphä;i 
des  Landes  aus.  So  Felix  Möschlin  in  dem  bis  jetzt  einz| 
publizierten  Stück,  das  den  auch  in  der  eidgenössischen  Arm| 
zur  Weltkriegszeit  nicht  ganz  seltenen  Fall  des  Dienstverweigere 
behandelt,  der  „Revolution  des  Herzens“  (1918),  worin  der  politisclf 
militärische  Hintergrund  merkwürdig  ornamentiert  wird  durJ 
eine  Liebesepisode  des  leidenden  Helden  mit  einer  Filmschaf 
Spielerin.  In  einem  neuen  Stück  „Alte  Liebe  rostet  nicht“  hat  skr 
dieser  Novellist,  der  sich  ins  Theater  nur  anfalls weise  veriieif 
gänzlich  erotischen  Diskussionen  ergeben.  Den  Ehe-  und  Familie* 
Problemen  machte  sich  Ruth  Waldstetter  mit  zwei  kleinen  Stück 


i 

I 

jDer  Künstler“,  „Familie“,  1908)  dienstbar,  deren  Personen, 

Iotzdem  die  Konflikte  an  sich  ja  nicht  national  beschränkt  sind, 
urchaus  schweizerischen  Charakter  tragen.  Hans  Ganz,  dessen 
jmantisch-klassizistische  Stücke  wir  bereits  würdigten,  ist  dreimal 
isher  ins  realistische,  ja  expressionistische  Stück  ausgebrochen: 
%  „Verirrt“  (1907),  „Helene  Brandt“  (1913)  und  „Der  Lehrling“ 
920).  Kritik  der  Gesellschaftsmoral  verbindet  sich  bei  ihm  mit 
jefschürfender,  seelischer  Zergliederung  meist  erotisch  abnormaler 
alle,  wobei  er  Kenntnis  von  Ergebnissen  der  Psychanalyse  verrät, 
i^iii  vulkanisches  Temperament,  das  doch  in  seinen  besten  Mo¬ 
menten  dem  Zwange  der  Form  sich  fügt,  ist  eine  der  stärksten  Hoff- 
pngen  des  schweizerischen  Dramas.  Paul  Ilg  gab  in  „Der  Führer“ 
jiir  eine  Darstellung  des  psychanalytischen  Heilprozesses,  ange- 
|endet  hier  auf  einen  Familienzwist,  bei  dem  ein  sozialistisch  an- 
j;hauchter  jüngerer  Unternehmersohn  mit  seinem  hartköpfigen 
ater  zusammenstösst.  Tiefer  als  Ilg  fassten  ihre  Charaktere  zwei 
ramatiker,  denen  der  Stoff  mehr  Nebensache  ist.  Siegfried 
iiedion,  ein  im  Ausland  lebender  Schweizer,  gab  1917  drei  Akte 
kraus,  „Arbeit“,  in  denen  er  lebensechte  Schweizer  Typen 
l  anmgfacher  Art  in  eine  Handlung  gruppierte,  die  den  Wert  der 
rfbeit  ins  Zentrum  stellte.  Dieses  Autors  Sprache  ist  ein  unge¬ 
wöhnlich  gewähltes,  dichterisch  überhauchtes  Hochdeutsch,  das 
bi  der  und  jener  Gestalt  mit  dialektischen  Anklängen  untermischt 
t.  Der  Zauber  des  Skisports  leuchtet  in  satten  Farben  in  das 
Architekten-  und  Unternehmerkreisen  spielende  Stück.  Die 
andlung  wird  auf  Umwegen  geführt,  aber  in  höchster  Plastik 
lägen  sich  eine  Reihe  lebendiger  Menschen  ein,  die  Wesent¬ 
lichstes  über  die  Psychologie  der  neueren  Schweizer  künden.  Mit 
ieniger  dichterischer  Kraft,  aber  ebenso  grossem  Ernst  und  drama- 
»>cher  Sauberkeit  baute  Hans  Hagenbuch,  ein  St.  Galler,  sein 
leiaktiges  Schauspiel  „Der  Wirbel“.  Es  enthält  natursymbolische 
iemente  zur  Untermalung  der  Haupthandlung,  etwa  wie  Max 
albes  „Der  Strom“.  Wie  ein  schwacher,  doch  liebenswürdiger 
harakter  in  einen  seelischen  Wirbel  gerät  —  und  drum  freiwillig 
i  einen  Wasserwirbel  sich  stürzt  —  aber  an  der  Hand  seines  aus 
iärkerem  Holze  geschnitzten  Freundes  sich  trotz  des  selbst- 


verschuldeten  Verlustes  der  Braut  für  ein  tätiges  Leben  wieder  auf  j 
richtet,  wird  in  klarer,  gradliniger  Handlung  entwickelt.  Über  di:; 
romantischen  Dramen  des  Verfassers  haben  wir  bereits  gesprochen  ? 

Ehe-  und  Familienprobleme  in  bürgerlichen  Verhältnissen  sin  :t 
in  den  schriftdeutschen  Dramen  also  bereits  behandelt  worden 
Probleme  des  Staats-  und  Wirtschaftslebens  wenigstens  angetön 
worden,  zum  höheren  Problemdrama  hat  sich  die  Produktion  hir 
gegen,  trotz  Ansätzen,  eigentlich  noch  nicht  verstiegen.  DetJ 
ernsten  Charakter  des  Schweizers  gemäss  ist  die  Behandlung  de  i 
hier  erwähnten  Fragen  bisher  meist  in  Form  der  Tragödie,  m 
aber  auch,  da  beim  guten  Schweizer  Schriftsteller  eine  gewisse 
Vorliebe  für  den  versöhnend  wirkenden  Schluss  besteht,  in  Forti 
des  Schauspiels  geschehen.  Immerhin  können  wir  auch  einige! 
erster  Versuche  eines  Schweizer  Gesellschaftslustspiels  in  schrifi 
deutscher  Sprache  gedenken.  Robert  Faesi  ging  hier  voran.  Seil 
„Die  offenen  Türen“  (1911)  eröffnete  dem  Schweizer  Drama  d: 
Welt  des  High  Life.  Zwei  junge  Männer,  ein  Finanzgenie,  kafjj 
und  erfolgreich,  und  ein  Bummelgenie,  warm  und  arm,  messe  I 
sich.  Das  liebenswürdige  Bummelgenie  erlangt  die  Hand  dtp 
netten  jungen  Bankierstochter,  das  Finanzgenie  fällt  zwische  | 
Stühle  und  Bänke.  Aber  man  weiss,  er  wird  sich  wieder  erholet  j 
Wenigstens  will  der  Dichter,  dass  man  das  fühle.  In  Faesi 
Stücken  herrscht  oft  das  Gegensatzpaar:  Tatmensch  und  Genuss | 
mensch.  Schon  als  Odysseus  und  Phäaken  wurde  es  in  seinem  erste  I 
Drama  geformt.  Auch  seine  zweite  Komödie  „Die  Fassadecc — mal 
bemerke,  welch  gute  doppelsinnige  Titel  der  Verfasser  prägt ! -J 
münzt  es  wieder  aus.  Das  Milieu  in  diesem  Stück  ist  gemiscl  | 
kosmopolitisch-schweizerisch.  Helvetische  Tüchtigkeit,  aber  auc  | 
Ungelecktheit,  wird  in  der  Figur  eines  originellen  Architekten  m  1 
dem  geniesserischen  Fassadenmenschentum  der  Grosstädter  kor  1 
trastiert.  Die  Handlung  ist  verwickelter,  psychologisch  interessaif 
ter  und  geistreicher  geführt  als  in  des  Dichters  erstem  Lustspiel 
An  seiner  Geistreichigkeit  ertrunken  ist  bei  der  Uraufführung 
C.  A.  Bernoullis,  des  versatilen  Baslers,  durchaus  basleriscj 
gefühlte  —  und  durch  die  das  Stück  aus  der  Taufe  hebendem 
Schauspieler  berlinerisch  verzerrte  —  in  der  Gegenwart  spielenöf 
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’omödie  „Der  Pechvogel  und  die  tolle  Bande“.  Eine  phantastisch¬ 
omantische  Handlung,  die  als  barocke,  spielerische  Phantasie 
mossen  werden  will,  lässt  einige  durchaus  lebensechte,  wenn  auch 
toblematische  Basler  Typen  sich  in  gewagten  seelischen  Ver¬ 
dingungen  begegnen. 

f  So  wäre  abschliessend  zu  sagen,  dass  ein  kräftiges  Dialekt- 
ittendrama  besteht,  an  dem  die  verschiedensten  Kantone  beteiligt 
jnd.  In  Bern  hat  es  bisher  quantitativ  am  meisten  Erfolg  gezeitigt; 
äe  Nord-  und  Ostschweiz  brachten  künstlerisch  bedeutende  bis 
iedeutendste  Schöpfungen  hervor.  Das  Problem  der  Sprache 
pheint  hier  brennend  zu  werden.  Einige  der  Dialektdichter  be- 
jarren  auf  Reinheit  des  Dialektes,  wodurch  ihre  Wirkung  aber 
gegrenzter  wird,  andern,  so  besonders  Bührer,  schwebt  eine  Art 
fiischdialekt  als  das  Erstrebenswerte  vor.  Zurzeit  besteht  noch  der 
Tbelstand,  dass  Dialektstücke,  falls  sie  ausserhalb  ihres  eigent- 
Ichen  Sprachgebietes  gespielt  werden  sollen,  zuerst  übersetzt 
werden  müssen.  So  übersetzte  Otto  von  Greyerz  zum  Beispiel  ein 
stück  des  Weggisers  Zimmermann  ins  Berndeutsche.  Falls  die 
Entwicklung  den  Bühnenpraktikern  auf  Kosten  der  Dialekt- 
oezialisten  Recht  geben  sollte,  so  wird  der  gesamtschweizerischen 
irkung  eines  gegebenen  Dialektspiels,  vor  dem  es  den  Vertretern 
ines  andern  Dialektbereiches  heute  noch  manchenorts  graust, 
ald  nichts  mehr  im  Wege  stehen.  Jakob  Bührer  ist,  im  Gegensatz 
u  von  Greyerz,  der  Meinung,  es  erübrige  sich  beim  Einstudieren 
jewicht  auf  reine  Aussprache  zu  legen,  die  ja  bei  den  meisten 
Zuhörern  in  den  Städten  auch  nicht  bestehe.  Wenn  nur  die 
eelischen  Werte  des  Stückes  eindringlich  würden !  Dann  vergässe 
tan  die  Nüancen  der  Gutturallaute !  Auf  jeden  Fall  liegt  heute  die 
Ceit  schon  lange  hinter  uns,  da  man,  wie  Spitteier  besorgt  fürchtete, 
in  Stück  in  einem  fremden  Dialekt  gespielt  als  lächerlich  empfin- 
en  würde.  Die  Spielgesellschaften  verschiedener  Kantone  pflegen 
•ereits  regelmässige  Gastspielreisen  in  Gebiete  anderer  Dialekte 
u  unternehmen.  In  neuerer  Zeit  haben  sich  die  wichtigsten  unter 
hnen  zu  diesem  speziellen  Zwecke  sogar  in  einem  „Verband 
Schweizer  Dialektbühnen“  organisiert,  der  an  einem  Abend  gele- 
entlich  Stücke  in  drei  verschiedenen  Dialekten  aufführt. 
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In  schriftdeutscher  Sprache  sind  deutlich  Anfänge  eines  real:  j 
stischen  Dramas  zu  konstatieren,  das  Liebe,  Ehe  und  Familiec  i 
Probleme  behandelt,  sowie  weitere  Probleme  des  Gesellschafts- 
lebens  (Frauenemanzipation,  Arbeit,  Presse)  und  des  Staats-  uni1 
Wirtschaftslebens  (Krieg,  Kapitalismus  und  Sozialismus).  Ei::] 
eigentlich  soziales  Drama  ist  noch  nicht  entstanden,  wennscho  n 
in  Stücken  Bührers,  Ilgs  und  anderer  sich  Anklänge  in  diese  & 
Richtung  finden.  Während  das  Dialektstück  sich  meistens  auf  da; 
Bauern-  und  Kleinbürgermilieu  beschränkt  und  die  Geburts-  odet! 
Geldesaristokratie  meist  nur  karikierend  kennt — von  Greyerz  macht) 
im  einen  oder  andern  Stück  da  eine  Ausnahme  —  hat  das  schrift  I 
deutsche  Gesellschaftsstück  mit  Bührer,  Faesi,  Hagenbuch,  Iljj 
Waldstetter  u.  a.  bereits  auch  angefangen,  die  Sphäre  des  Fabrüj 
kanten,  der  Grossfinanz,  des  Grosshandels  und  der  akademische:! 
und  künstlerischen  Berufe  zu  beleuchten.  I 

Alle  Aussichten  bestehen,  dass  mit  der  etwas  weniger  zurück  ! 
haltenden  Einstellung  der  reichsdeutschen  Bühne  das  schrift;} 
deutsche  Stück  sich,  und  das  gilt  vornehmlich,  wenn  das  Schwei  i 
zerische  darin  nur  leicht  angetönt  ist,  stark  weiterentfalten  wirdj 
Dies  freilich  ist  eine  Bedingung,  die  die  Tücke  des  Objektes  deuü: 
liehst  fühlen  lässt.  Denn  der  Schweizer  kann  je  länger  desto  wenige?: 
darauf  verzichten,  ausgesprochen  schweizerische  Charaktere  zf 
gestalten.  Die  Hauptrolle  in  Faesis  „Fassade“  ist,  um  nur  ein 
Beispiel  zu  erwähnen,  nur  von  einem  geborenen  Schweizer  z|| 
sprechen.  Hat  das  Ensemble  keinen  Charakterdarsteller  von  solid 
eher  Herkunft,  so  ist  das  Stück  unaufführbar.  Aber  ebenso  un|| 
aufführbar  ist  es  für  die  Dilettantengesellschaft,  weil  die  niemal: 
den  Ton  der  hochzivilisierten,  kosmopolitischen  Gesellschaf: 
treffen  kann. 

Hier  ist  darum  erneut  zu  spüren,  wie  die  Fortentwicklung  de* 
modernen  Schweizer  Dramas,  das  auf  die  historische  Maske  verfj 
zichten  will  und  über  die  Dialektgrenze  hinaus  eine  Wirkung  er  ! 
zielen  möchte,  von  den  allgemeinen  Bühnenzuständen  des  Lande'?  j 
abhängt.  Das  Dialektstück  hat  sich  seit  einem  Jahrzehnt  seine: 
zum  Teil  bereits  auf  einer  wertvollen  Tradition  fussende,  künst  - ! 
lerisch  geleitete  Bühne,  ein  künstlerisch  geschultes  Schauspiel}  j 
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Personal  geschaffen.  Echtes  Drama  aber  will  in  die  Weite  wirken. 
Kicht  einmal  auf  gemeinschweizerischem  Gebiet  kann  das  Dialekt- 
heater  die  Wirkung  zur  Stunde  gewähren!  Die  Fortentwicklung 
fies  Schriftdeutsch  geschriebenen  Dramas  hängt  solchermassen  ganz 
ton  einer  Verschiebung  in  den  Theaterzuständen  des  Landes  ab. 
jänzlich  gilt  dies  jedenfalls  von  allen  den  Stücken,  die  Gestaltung 
chweizerischer  Probleme  derZeit  erstreben.  Und  dass  dies  Bemühen 
tun  bereits  in  vielen  Spielen  der  beiden  letzten  Jahrzehnte  sich 
mkündigt,  dürfte  ersichtlich  geworden  sein.  Als  die  einzige  aus¬ 
sichtsreiche  Möglichkeit,  dies  Streben  zu  fördern,  erscheint  die 
bn  Jakob  Bührer  geschaffene  „Freie  Bühne“.  Im  Gegensatz  zu 
en  Stadttheatern,  die  nur  oberflächlich  schweizerisch  gefärbte 
Stücke  aufführen  können,  aber  auch  zu  den  kantonal  begrenzten 
:)ialekttheatergesellschaften  will  sie  innigst  schweizerisch  empfundene 
)ramen ,  sei  es  in  einem  Dialekt,  in  gemischter  Sprache,  oder  auf 
ichriftdeutsch  geschrieben,  einem  gemeineidgenössischen  Publikum 
erführen.  Die  Entwicklung  dieser  hoffnungsvollen  Institution  zu 
hildern,  sowie  ihren  tiefem  Sinn  zu  erdeutlichen,  sei  dem  fol- 
enden  Kapitel  Vorbehalten. 


DIE  ANFÄNGE  DES  SCHWEIZERISCHEN  NATIONAL' 


THEATERS:  DIE  FREIE  BÜHNE. 


A  TlR  ^a^en  unser  viertes  Kapitel  beschlossen  mitderWürdi- 
Yy  gung  der  im  Jahre  1909  erschienenen  Schrift  Zollingers,  ir 
der  dem  Nationaltheatergedanken  eigentlich  das  Ende  prophezeit 
sicherlich  gewünscht  wurde.  Kaum  waren  zwei  Jahre  verstrichen,  so 
ertönte  das  erste  Trompetensignal  zu  einer  neuen  Schlacht,  weicht 
die  Idee,  geklärt  und  gereinigt  von  den  falschen  Beimischungen,  dit 
sie  von  der  Festspielzeit  her  mit  sich  führte,  endlich  aus  den  papier- 
nen  Niederungen  befreien  und  auf  den  Plan  des  Lebens  und  de; 
Tat  emporheben  sollte.  Jakob  Bührer ,  selbst  ein  Dramatiker,  fühl 
dort  fort,  wo  Spitteier  aufgehört  hatte.  Wie  jener  hatte  er  di< 
Absurdität  der  herrschenden  Theaterpraxis  am  eigenen  Leibi 
gespürt.  So  ist  es  kein  Wunder,  dass  die  1912  veröffentlicht! 
Broschüre  „Die  schweizerische  Theaterffage  und  ein  Vorschlag 
zu  ihrer  Lösung“  scharfe  Töne  enthielt.  Mehr  als  Franz  Otto 
Schmid,  der,  so  sehr  er  sich  gegen  den  Festspielmissbrauch  zu; 
Wehr  gesetzt  hatte,  doch  noch  stark  in  der  historischen  Traditior 
befangen  war,  erfasste  Bührer,  der  werdende  Zeitgeistgeissler  uno 
Gesellschaftskritiker,  das  Unhaltbare  des  Zustandes.  Von  der 
Direktionen  der  Basler  und  Berner  Stadttheater,  denen  er  in 
Anfang  des  zweiten  Jahrzehntes  ein  gesellschaftskritisches  Stücl 


—  „Didel  oder  Dudel“  —  vorgelegt  hatte,  war  ihm  der  bezeichn 


nende  Bescheid  geworden :  „Es  geht  nicht  an,  dass  wir  ausländisch«; 
Theaterdirektoren  eine  Satire  auf  die  Schweiz  zur  Aufführung 
bringen.“1)  Ähnliche  Erlebnisse,  wusste  er,  hatten  andere  Schwei] 
zer  Dramatiker  gehabt.  Denn  die  Schweizer  Gesellschaftskritikej 


*)  Vgl.  Jakob  Bührer:  Zur  schweizerischen  Theaterfrage  in  „Der  Basilisk“: 
5.  August  1923.  (Sonntagsbeilage  der  Nationalzeitung,  Basel.) 
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-gten  sich.  Die  Nation  kam  in  eine  Zeit,  wo  sie  sich  auf  sich  selbst 
esann.  Besinnen  aber  heisst  für  einen  Dichter:  darstellen.  Man 
irtirde  gegen  Ende  der  ersten  Dekade  des  zwanzigsten  Jahrhunderts 
er  Festspiele  mit  ihrer  Selbstbeweihräucherung  herzlich  satt,  ganz 
ornehmlich  in  den  Städten,  wo  diese  naive  Form  doch  nur  in  Zeiten 
ochgepeitschtesten  Patriotismus’  eigentlich  Anklang  gefunden 
J  atte.  Die  noch  erscheinenden  historischen  Dramen  setzten  bereits 
pit  der  Kritik  ein.  C.  A.  Bernoullis  Teildrama  war  mit  merkbar 
idividualistischer  Spitze  geschrieben.  Die  war  deutlich  auch  in 
en  Dramen  Falkes  zu  spüren  gewesen.  Eine  individualistische 
Levolte  kündigte  sich  an,  die  in  Ganz’  „Lehrling“  vorläufig  ihr 
Stärkstes  Aufzischen  erfuhr.  Dass  diese  Revolte  verknüpft  war 
nt  einem  Löcken  gegen  die  Bürgermoral  der  Seldwylergeschichten, 
twa  „Frau  Regel  Amrain  und  ihr  Jüngster“  oder  „Das  Fähnlein 
er  sieben  Aufrechten“,  dürfte  einleuchten.  Gestärkt  wurde  diese 
laltung  natürlich  durch  den  Prometheustrotz  Spittelers,  dessen 
fit  Boshaftigkeiten  gespickter  „Tasso  unter  den  Demokraten“ 
Imago)  ihn  der  Volksgemeinschaft  gegenüber  von  ähnlichem 
fühlen  beseelt  erscheinen  liess,  wie  sein  Genfer  Kollege  in  musis, 
er  das  gallige  Wort  geprägt  hatte :  democratie-mediocratie.  Neben 
rem  individualistischen  Ansturm  auf  die  Grundlagen  des  bestehen- 
len  Staats-  und  Gesellschaftslebens,  an  denen  Keller  mit  soviel 
liebe  gebaut  hatte,  trat  auch  der  anbrechende  Sozialismus  als  Be- 
nruhiger  auf.  Mit  dem  Anfang  des  Jahrhunderts  können  wir  die 
rsteren  grösseren  Streiks  und  Aussperrungen  feststellen,  die  bald 
u  einem  ersten  Generalstreik  führen.  Das  stetige  Anschwellen 
er  sozialistischen  Bewegung,  die  in  Kürze  auch  auf  die  eidgenös- 
ische  Beamtenschaft  Übergriff,  zerriss  die  Einwohnerschaft  all- 
ählich  in  zwei  scharf  getrennte  Schichten.  Sie  fand  ihren  dra¬ 
matischen  Höhepunkt  im  revolutionären  Generalstreik  von  1918. 
fVährend  des  Weltkrieges  gesellte  sich  zu  alledem  noch  eine 
jiefe  Verstimmung  zwischen  dem  deutschsprechenden  und  dem 
ranzösischsprechenden  Volksstamm  über  die  Bedeutung  des 
[Vaffenganges,  die  nur  dank  den  unermüdlichen  Anstrengungen 
liner  geistigen  und  patriotischen  Elite,  der  der  Fortbestand  der 
Schweiz  in  ihrer  gegenwärtigen  Zusammensetzung  als  wesentlich 


erschien,  eingedämmt  werden  konnte.  All  diese  Bewegungej 
Hessen  die  zwei  ersten  Jahrzehnte  des  neuen  Jahrhunderts  weseni 
lieh  gespaltener  erscheinen,  als  die  zwei  vorangegangenen.  Dei 
Gesellschaftsdrama  als  dem  Spiegel  dieser  innern  Spaltunge 
schienen  so  alle  äussern  Vorbedingungen  bereitet.  Nur  die  wich, 
tigste,  die  Bühne  seihst ,  schien  diesem  Drama  versagt.  Der  künsf 
lerisch  unzulänglichen  Dilettantentheatergesellschaft  konnte,  wollt 
es  sich  nicht  anvertrauen;  die  Berufsbühne  war  ihm  verschlossen;  j 
tiefschürfender  seine  Kritik  war,  desto  sicherer.  Jedenfalls  wa 
dem  so,  als  Bührer  seinen  ersten  Kampfruf  erschallen  liess.  Ihn 
der  aus  dem  Volke  stammte,  war  Kritik  Bedürfnis  und  Herzens 
lust.  Er  wusste,  dass  er  sich  zum  Anwalt  neuer,  aufbrechende 
Kräfte  und  Sehnsüchte  machen  würde,  und  dass  diese  die  Bühn] 
erobern  müssten.  Seine  Argumente,  die  er  in  seiner  ersten  Brei 
schüre  entwickelte,  waren  nicht  wesentlich  verschieden  von  denerf 
die  wir  bereits  hier  und  dort  angeführt  haben.  Er  beklagt,  das 
das  reichsdeutsche  Provinztheater,  als  ephemeres  Ding,  das  es  ist 
keine  Tradition  schaffen  kann,  dass  darum  auch  kein  Pubhkun 
entstehen  kann.  „Und  weil  es  keine  Vergangenheit,  keine  Heimat 
keine  Wurzeln  hat,  darum,  just  darum,  hat  es  auch  kein  Publikuiri 
auf  das  es  sich  verlassen  kann.“1)  Dass  ohne  ein  solches  Publikun 
nie  eine  schweizerische  Theaterkultur  entstehen  könne,  liess  j| 
auch  neuerdings  Robert  Faesi  in  seinen  „Gestaltungen  und  Wand 
lungen  schweizerischer  Dichtung“  durchschimmern.2)  Bühre 
beklagt  sich  weiterhin  über  die  politische  Kurzsichtigkeit,  die  darii 
bestehe,  dass  man  wohl  die  Schule  „gesund  und  praktisch  emp* 
findenden  Schweizern“  anvertraue,  dass  man  aber  kein  Bedenke« 
trage,  das  Theater,  „die  auf  die  Psyche  am  stärksten  und  nach 
haltigsten  wirkende  Volksbildungsanstalt“,  dem  ersten  besten  Aus^ 

x)  Jakob  Bührer:  Die  schweizerische  Theaterfrage  und  ein  Vorschlag  zu  ihre! 
Lösung.  Bern  1912.  S.  3 


2)  S.  71.  „Aber  nur  so  entsteht,  was  wir  an  vergangenen  Epochen  neidisch 
bewundern:  ein  Milieu,  eine  Einheitlichkeit,  eine  Reife,  kurz  eine  Kultur,  di*; 
wiederum  der  gedeihlichste  Boden  für  grosse  Schöpfer  und  Werke  ist,  ja  ohtu 
die  gewisse  Künste ,  vor  allem  das  Theater  selbst3  me  eine  grosse  Blüte  erreichen, 
können  (von  mir  gesperrt.  P.L.).  Shakespeare,  Calderon,  Racine  waren  mm 
möglich  unter  der  Voraussetzung  einer  solchen  allgemeinen  theatralischer: 
Kultur  ihrer  Nationen.“ 
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Inder  auszuliefern,  „der  frisch  aus  dem  Ausland  kommend,  dort 
reissig,  vierzig,  fünfzig  Jahre  gelebt  und  nicht  das  mindeste  Ver- 
ändnis  für  schweizerisches  Wesen  hat“.  Er  stellt  fest,  dass  das 
ierufstheater  dem  Volke  gänzlich  entfremdet  ist,  ja  zum  guten 
'eil  aus  der  zahlreichen  Ausländerkolonie  —  er  hat  in  erster  Linie 
ürich  im  Auge  —  erhalten  wird.  Von  einem  schweizerischen 
Theaterleiter  aber  würde  er  sich  versprechen,  „dass  er  der  schweize¬ 
schen  Dramatik  Beachtung  schenkt,  die  mindestens  so  gross  sein 
Lird  wie  die  Missachtung,  mit  der  die  reichsdeutschen  Theater- 
firektoren  ihr  heute  begegnen“.  Treffend  bemerkt  er  denen,  die 
ie  Güte  der  schweizerischen  Dramatik  anzweifeln:  „Wir  haben 
:ute  schon  eine  ganze  Anzahl  schweizerischer  Stücke,  die  min- 
stens  so  gut  sind  wie  eine  Grosszahl  der  importierten  drama- 
schen  Nichtigkeiten.  (Wenn  schon  einen  Schmarren,  dann  doch 
her  einen  einheimischen.)  Und  sicher  ist,  dass  die  schweizerische 
Dramatik  nicht  bald  besser  gefördert  werden  kann  als  dadurch, 
ass  der  Dramatiker  weiss,  es  gibt  an  unserm  Theater  einen  Mann, 
■er  schweizerische  Art  versteht  und  der  einheimischen  Produktion 
it  Wohlwollen  entgegentritt.“  Über  die  Lächerlichkeit,  sich 
rüber  aufzuhalten,  wenn  in  der  Rede  ein  Ausländer  die  Schweizer 
]i  beeinflussen  sucht,  aber  ob  der  unaufhörlichen,  sehr  viel  tiefer 
irkenden  Beeinflussung  durch  das  einseitig  orientierte  Theater 
ine  Miene  zu  verziehen,  findet  er  die  folgenden  Worte :  „Wie  ein 
Lann,  mit  einer  wilden  Zornröte  im  Gesicht,  erheben  wir  uns, 
enn  in  einer  unserer  politischen  Versammlungen  ein  Ausländer 
e  Lippe  riskiert;  aber  wir  finden  es  in  schönster  und  geziemend¬ 
er  Ordnung,  wenn  uns  ein  Ausländer  die  abgeschmacktesten 
ichs deutschen  Theaterplattheiten  vorsetzt.  Nun  denn  —  am 
nde  aller  Enden  —  aus  was  setzt  sich  denn  unsere  politische 
eltanschauung,  unser  Nationalgefühl,  unser  Ich  zusammen,  als 
is  der  Summe  seelischer  Eindrücke,  und  das  Theater,  das  ist 
enigstens  seine  Bestimmung,  soll  die  nachhaltigsten,  am  tiefsten 
ehenden  seelischen  Eindrücke  vermitteln.“  Bührer  sieht  eine  der 
btrennung  der  norwegischen  Bühne  von  der  schwedischen  analoge 
ntwicklung  als  möglich  an.  So  wenig  sich  die  Schweden  darob 
ifregten,  so  wenig  sollte  Deutschland  eine  ähnliche  Emanzipation 
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der  Schweizer  Bühne  übelnehmen.  Übrigens,  meint  er,  haben  d 
Deutschen  ja  selber  in  ihrem  Lande  die  Schauspielkunst  den  Ens 
ländern  abgeguckt  und  die  englischen  Komödiantentruppen  : 
einem  gegebenen  Momente  überflüssig  gemacht. 

Bührer  sah  damit  ganz  richtig  den  Gang  der  Entwicklung  vo 
aus.  Er  fühlte,  dass  sich  im  schweizerischen  Volkskörper  eii 
Veränderung  bemerkbar  machte,  die  auch  andern  Beobachtei 
auffiel.  Er  ahnte,  dass,  wenn  auch  der  gegenwärtige  Schweize 
schlag  nicht  an  sich  besonders  geeignet  für  den  Schauspielertypi 
sein  mochte,  dieser  Schlag  in  den  Grosstädten  mit  ihrer  g< 
mischten  Bevölkerung  doch  bald  eine  nervösere,  bewegliche: 
Abart  erzeugen  würde,  die  —  falls  organisatorisch  und  Ökonomist 
der  nötige  Apparat  geschaffen  wäre  —  in  absehbarer  Zeit  die  lanc 
fremden  reichsdeutschen  Schauspieler  ablösen  könnte.1)  Freilic 
war  er  der  einzige,  der  helläugig  sah,  was  es  hier  zu  schaffen  gal 
Es  wird  der  schweizerischen  Intelligentsia  nicht  zum  Ruhme  ai 
gerechnet  werden,  dass  der  Nichtakademiker  Bührer  früher  aj 
alle  akademisch  gebildeten  Spitzen  des  Landes  —  und  gegen  vie 
von  ihnen  —  lange  Zeit  als  einziger  bewusst  kulturschöpferisc 
in  dieser  Sache  warb  und  wirkte.  In  einer  Reihe  von  Artikel 
in  Zeitungen  und  Zeitschriften  verfocht  er  in  den  nachfolgende 
Jahren  seine  These  und  hoffte,  dass  irgend  jemand,  der  den  kapital 
kräftigen  Kreisen  angehörte,  den  Anfang  zur  Dotierung  ein« 
bescheidenen  schweizerischen  Wandertheaters  machen  würd!: 
Die  Kreise  der  Hochfinanz  waren  ihm  verschlossen,  und  d 
Berufskritiker  und  Literaten,  die  das  Projekt  am  meisten  häü 
interessieren  sollen,  waren,  aus  welchen  Gründen  immer,  nick 
aus  ihrer  quietistischen  Skepsis  aufzuwecken.  Wie  früher  sehe: 

in  der  Schweizergeschichte,  musste  der  kulturelle  Wagemut  bl 

'  - - — — - 

x)  Vgl.  hiezu  Josef  Nadler:  Von  Art  und  Kunst  der  deutschen  Schwell 
Leipzig  1922.  S.  95/96.  „Mit  der  Grosstadt  ist  eine  unerprobte  Bildungskra 
eingeschaltet.  Sie  formt  einen  andern  Menschen  mit  gemein-völkischen  Züge: 
sie  lehrt  eine  andere  Sprache  und  vermittelt  neue  Beziehungen  zwischen  Lebe! 
und  Schaffen.  Unabwendbar  beginnen  neue  und  fremde  Volksbestände  d; 
alte  Schicht  zu  überlagern  ...  Es  sind  Amfangsglieder  zu  neuen  Entwicklung; 

reihen,  die  sich  um  die  breite  Wende  vom  19.  zum  20.  Jahrhundert  zu  schHesse- 
begannen.“ 
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bescheideneren  Leuten  gesucht  werden,  die  sich  nicht  zur  Creme 
les  Landes  zählten.  Hauptsächlich  wurde  der  „schweizerische 
Schauspieler“,  den  Bührer  züchten  wollte,  als  ein  utopisches 
l  Jnding  verlacht.  Im  IV.  Jahrgang  der  von  Franz  Otto  Schmid 
gegründeten  „Berner  Rundschau“,  die  in  ihren  ersten  Jahren  die 
Lheaterdinge  ja  mit  grösster  Aufmerksamkeit  und  Anteilnahme 
erfolgte,  wurde  diese  Möglichkeit  in  zweien  malen  verneint. 
Führer  hob  hervor,  dass  es,  wie  schon  Brandes  erwiesen  habe,  für 
[inen  Fremden  unmöglich  sei,  in  die  tiefsten  Wesenheiten  eines 
olkes  einzudringen;  dass  das  Volk,  weil  es  die  Artdifferenz  stark 
mpfinde  —  für  die  Gebildeten  wollte  er  eine  Ausnahme  machen, 
ie  hätten  sich  ans  reichsdeutsche  Empfinden  schon  akklimatisiert 
dem  Schauspiele  so  hartnäckig  fernbleibe.  Er  machte  geltend, 
ass  auch  die  deutsche  Dramatik  erst  einsetzte,  nachdem  deutsche 
chauspielertruppen  die  Engländer  bereits  abgelöst  hatten,  der 
inheimische  Schauspieler  also  erst  einmal  da  sein  müsse,  damit 
Je  Blüte  einer  Dramatik  einsetzen  könne.  Er  unterstrich,  was  auch 
Ipitteler  sehr  scharf  erfasst  hatte,  dass  das  Schweizer  Publikum 
Jemals  eine  Karikierung  eines  Schweizers  durch  einen  deutschen 
Ichauspieler  dulden  würde,  somit  dem  satirischen  Stück  von  vorn¬ 
erein  jedes  Werden  abgeschnitten  sei.  Eindringlich  wies  er  neuer- 
ings  auf  die  mancherlei  Möglichkeiten  hin,  die  es  gäbe,  um 
.ystematisch  junge  Schweizer  für  die  Bühne  auszubüden.  All  das 
enügte  nicht,  um  einen  Mitarbeiter  der  Zeitschrift,  G.  Zeller, 
er  ihm  am  gleichen  Orte  antwortete,  von  der  Güte  seiner  Argu¬ 
mentation  zu  überzeugen.  Ähnlich  Zollinger,  sang  auch  dieser 
,as  Lied  vom  Dichter,  der  sein  Werk  schaffe,  „ohne  zunächst  seine 
nterpretation  durch  die  Schauspieler  im  Auge  zu  haben.“  Dass 
Is  Resultat  der  unorganischen  Entwicklung  im  Schweizer  Theater- 
zesen  dieser  Zustand  nachgerade  schon  fast  als  Norm  empfunden 
/ur de,  sei  zugegeben.  Aber  dass  Bührer  dieser  unorganischen 
Entwicklung  ein  Ende  bereiten  wollte,  wie  jeder  noch  nicht  ganz 
^signierte  Dramatiker  —  und  was  für  ein  Dramatiker  wäre  das !  — 
js  naturgemäss  wollen  muss,  dies  fand  man  bereits  unerhört  und 
topisch!  Ist  ein  lächerlicheres  Paradoxon  je  erfunden  worden? 
lat  man  doch  sicherlich  noch  von  keinem  Komponisten  gehört. 
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der  nicht  gewünscht  hätte,  seine  Partitur  werde  aufgeführt,  de 
nicht  bei  jeder  Note,  die  er  schrieb,  die  Klangwirkung  bei  der  Aul 
führung  im  Ohre  gehabt  hätte.  In  krausen  Schneckentänzen  de  3 
Argumentation  behauptete  der  Anwalt  der  Immernegativen  weite!  f 
„Wo  ein  Wille  ist,  ist  ein  Weg.  Wagner  hat  sich  die  Musiker  daz 
erzogen,  das  scheinbar  Unmögliche  zu  ermöglichen.  Auf  de 
schweizerischen  Dramatiker  angewandt,  damit  sein  Werk  die  Am  j 
erstehung  zum  Leben  finde,  würde  er  sich  den  schweizerische 
Schauspieler  schaffen.“  Und  dies  sollte  ausgerechnet  dazu  dienet 
den  Mann  zu  bekämpfen,  der  für  das  Schweizer  Theater  tun  wollt« 
was  Wagner  für  seine  Kunst  getan  hatte!  G.  Zeller  nahm  an,  e 
gäbe  einstweilen  nur  deutsche  Stücke,  und  für  die  sei  der  deutsch 
Darsteller  der  denkbar  geeignetste,  ergo  sei  ein  Daseinsgrund  fi 
den  schweizerischen  Schauspieler  nicht  einzusehen.  j 

Hätte  diese  Behauptung  den  Tatsachen  entsprochen,  so  wäi 
gegen  die  Schlussfolgerung  nichts  einzuwenden  gewesen.  Abt 
die  stimmte  nur  für  den  skeptischen  Beobachter.  Bereits  drängt  i 
das  Schweizer  Drama  ans  Licht.  In  hoffnungslos  erscheinendet  i 
Kampfe  suchte  es  sich  durchzusetzen.  Den  Anfang  hatten  d:  |' 
Dramatiker  gemacht.  Nun  durften  sie  auch  verlangen,  dass  dl 
Bühnen  sich  regten.  Denn  gegenseitige  Befruchtung,  die  freilich 
nur  aus  innigstem  Kontakt  entstehen  kann,  ist  das  organische  Vei  i 
hältnis  zwischen  dem  Dramatiker  und  der  Bühne.  Dass  auf  de  ) 
ersten  Schritt  der  Darstellung  schweizerischer  Zeitprobleme,  de  l 
die  Dramatiker  getan  hatten,  die  Bühnen  den  zweiten  täten,  ft  ] 
diese  Stücke  Darsteller  zu  finden,  das  hätte  man  normalerweisj ; 
erwarten  sollen.  Doch  eben,  dieser  zweite  Schritt  erfolgte  nie!; ; 
mit  der  Promptheit,  die  man  hätte  wünschen  mögen.  Denn  nenn ; 
man  als  hemmende  Faktoren  nun  nationale  Voreingenommenheil, 
Kurzsichtigkeit,  mangelnden  Zukunftsglauben,  Vorsicht  oder  ge  : 
schäftliche  Klugheit,  entschuldige  man  es  oder  entschuldige  mal* 
es  nicht,  die  nackte  Tatsache,  dass  die  Schweizer  Stadttheater  dij 
ersten  Schweizer  Sittenstücke  nicht  aufführen  wollten  und  di, 
Dilettantentheater,  selbst  wenn  sie  es  gewollt  hätten,  nicht  konnte $ 
ist  nicht  aus  der  Welt  zu  schaffen. 

Die  Abwartungstaktik,  wie  sie  Zeller  und  ähnlich  gesinnte  EirjS 
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eimische  empfahlen,  konnte  freilich  Bührer,  dem  seine  Satiren 
:uf  den  Nägeln  brannten,  wenig  Zusagen.  Ja,  sie  musste  ihn  eigent- 
ich  noch  mehr  erbittern,  als  die  negative  Haltung  der  ausländischen 
»tadttheaterdirektoren,  von  denen  schliesslich  allzuviel  Experi¬ 
ente  nicht  erwartet  werden  durften. 

Noch  einmal  rief  er  —  im  III.  Jahrgang  des  „Schweizerland“ 
unter  Berufung  auf  seine  These :  „Es  gibt  solange  keine  eigent- 
che  schweizerische  Dramatik,  als  wir  kein  schweizerisches  Berufs- 
Beater  haben“,  auf  zur  Gründung  eines  schweizerischen  Wander- 
eaters,  das  er  mit  einem  Betriebskapital  von  50,000  Fr.  einrichten 
u  können  glaubte.  Seine  Argumentation  ist  zwingend :  Direktor 
;:ehm  vom  Berner  Stadttheater  lehnte  Paul  Hallers  „Robert  und 
arie“  ab,  weil  er  keine  Darsteller  dafür  habe;  Otto  von  Greyerz 
thnte  es  für  das  Heimatschutztheater  ab,  weil  es  ihm  künstlerisch 
licht  gewachsen  wäre.  Die  logische  Schlussfolgerung  Bührers  ist 
nwiderleglich:  „Dem  schweizerischen  Dramatiker  fehlt  somit  die 
pristenzmöglichkeit  und  damit  die  Gelegenheit,  sich  an  der  Bühnen¬ 
fahrung  heranzubilden.“1) 

Als  immer  noch  niemand  die  Sache  an  die  Hand  nahm,  packte 
ührer,  obschon  er  Literat  und  nicht  Bühnenpraktiker  war,  mit 
sstem  Griff  selbst  zu.  Die  „Freie  Bühne“  wurde  gegründet.  Das 
ahr  war  1918.  Obschon  der  Berner  Stadttheater direktor  Kehm, 
weitsichtiger  als  seine  Kollegen,  bereit  gewesen  wäre,  seinem 
•nsemble  eine  Mundartgruppe  anzugliedern,  aus  der  sich  organisch 


*)  Jakob  Bührer:  Schweizerisches  Theater.  Schweizerland.  III.  Jahrgang, 
r.  6.  S.  438.  Dass  Dramatiker  sich  tatsächlich  an  einer  Bühne  steigern,  dass 
ühnen  Schulen  von  Dramatikern  schaffen  und  die  Produktion  oder  Nicht- 
oduktion  bestimmter  Arten  von  Dramen  eindeutig  beeinflussen  können,  dies 
ird  im  Ausland  als  unbestrittene  Tatsache  allerorten  anerkannt.  Ein  Zitat  möge 
*nügen.  Barnet  H.  Clark  sagt  im  Vorwort  seiner  Sammlung  “Representative 
ne  Act  Plays  by  British  and  Irish  Authors”:  “I  am  well  aware  that  for  a  gene- 
|tion  the  Abbey  Theatre  in  Dublin  and  for  many  years  the  Gaiety  Theatre  in 
Lanchester  have  each  not  only  produced  one  act  plays  of  merit,  they  have  practi- 
illy  created  schools  of  dramatists  whose  finest  work  is  to  be  found  in  the  one 
st  form.  (Ich  bin  mir  wohl  bewusst,  dass  während  einer  Generation  das 
’bbey  Theater  in  Dublin  und  während  langer  Jahre  das  Gaiety  Theater  in  Man- 
tester  nicht  nur  Einakter  von  Bedeutung  aufgeführt  haben.  Sie  haben  auch 
gentüche  Schulen  von  Dramatikern  erzeugt,  deren  beste  Arbeiten  in  Einaktern 
istehen.) 


I  —  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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eine  Kerntruppe  schweizerischer,  in  Mundart  und  Biihnendeutscli 
geschulter  Schauspieler  ergeben  hätte,  wurde  diesem  Projekt  un 
begreiflicherweise  von  den  massgebenden  Instanzen  keine  Folg; 
gegeben.  Bührer  hatte  also,  da  der  Schweizer  Schauspieler  auj 
dem  Stadttheater  nicht  erwuchs,  die  zweite,  schwierigere  Lösung 
anzubahnen:  Dilettanten  zu  zweisprachigen  Bühnenkünstlern  zm 
erziehen.1)  Mit  einer  kleinen  Truppe,  die  er  aus  befähigten  Dilet 
tanten  gebildet  hatte,  spielte  er  zunächst  den  ersten  Teil  des  „VoL; 
der  Hirten“.  Der  unmittelbare  grosse  Erfolg  war  ein  Glücksfall 
von  ungeahnter  Tragweite.  Zunächst  sicherte  er  das  Ensemblel 
Er  gestattete,  dass  man  es  sogleich  auf  Reisen  senden  konnte.  Dan! 
ihm  konnte  man  einen  bescheidenen  Fonds  für  weitere  Experiment 
äufnen.  Werke  wie  Schneiters  „Wer  erbt?“  und  „Göttliche  Ge 
rechtigkeit“  und  Paul  Schoecks  „Teil“  folgten.  Auch  Paul  Haller 
„Robert  und  Marie“  wurde  zu  würdiger  Darstellung  erweckt.  Doc. 
das  Ensemble  sollte  nicht  nur  schwierige  Dialektstücke,  die  bishe 
keine  Darsteller  gefunden  hatten,  spielen.  Auch  Schriftdeutsch 
Stücke  wurden  aufgeführt.  1921  wurde  die  Organisation  in  ein 
Genossenschaft  umgewandelt.  In  diesem  Jahre  absolvierte  sie  ei 


x)  Das  norwegische  Nationaltheater  erwuchs  unter  wesentlich  günstigere. 
Umständen.  Ohne  grosse  Widerstände  ging  dort  die  Ersetzung  der  dänische: 
Berufsschauspieler  durch  norwegische  an  den  städtischen  Bühnen  vor  sich.  Ma 
höre  darüber,  was  I.  G.  Gröndahl  und  O.  Raknes  in  “Chapters  in  Norwegia 
Literature”,  London  1923,  S.  159/60  sagen:  “Björnson,  from  the  beginning  of  h; 
career,  feit  himself  to  be  Wergeland’s  successor  in  the  endeavour  to  free  th| 
national  strivings  from  the  weight  of  Danish  influence  and  tradition.  He  foun! 
the  foreign  element  perniciously  dominant  on  the  stage,  where  French  an 
Danish  Vaudevilles  were  flourishing.  He  began  by  suggesting  that  the  youthfv- 
parts  should  be  played  by  young  Norwegian  actors,  and  that  no  new  Danisfi 
actors  should  be  appointed.  Norway  had  need  of  her  own  theatre,  to  hear  heji 
own  voice  again.  She  was  growing  the  actors  and  the  dramatists  too.  The  Dane?- 
had  taught  us  well  and  supplied  great  actors,  thus  helping  us  to  establish  a  Nor , 
wegian  Stage,  from  which  it  was  now  time  for  them  to  retire.  If  it  was  to  en* 
well,  it  had  better  be  soon  . . .  Björnson ’s  early  efforts  towards  the  nationalisatioj 
of  the  theatre  at  Kristiania  for  the  time  culminated  when  in  the  spring  of  185! 
a  new  Danish  actor  was  received  at  his  first  appearance  by  a  discordant  medley  d 
sounds  from  a  band  of  several  hundred  students,  clerks,  schoolboys,  and  teacher# 
conducted  by  Björnson,  who  gave  the  tone  on  a  huge  Scottish  watchman’s  whistlcj, 
The  second  evening  there  was  a  pitched  battle,  and  the  theatre  audience  an| 
the  public  in  general  learned  that  a  new  will  had  arisen  among  them,  backe  li 
by  young  and  growing  forces.” 
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^dreiwöchentliches,  glänzend  ergiebiges  Gastspiel  im  Zürcher 
^orsotheater.  In  den  ersten  fünf  Jahren  ihres  Bestehens,  d.  h.  bis 
fFrühjahr  1923,  gab  sie  300  Aufführungen  von  17  Stücken,  die 
heun  Schweizer  Autoren  repräsentieren.  Bührer  war  mit  fünf 
Stücken  vertreten,  Schneiter  mit  vier,  Huggenberger  mit  zwei, 
Schoeck,  Trabold,  Haller,  Lienert,  Morax,  Moeschlin  mit  je  einem. 
Oie  Besucherzahl  erreichte  ungefähr  eine  Million,  15,000  Fr. 
Ivurden  an  Tantiemen  ausgeschüttet,  die  die  „Freie  Bühne“  auf 
t:o%  der  Bruttoeinnahmen  ansetzt.  In  den  beiden  letzten  Saisons 
mir  den  jeweilen  drei  Uraufführungen  veranstaltet.  Was  man  vor 
f:ehn  Jahren  als  Utopie  verlachte,  hatte  sich  ereignet :  ein  Schweizer 
Ensemble  schritt  von  Erfolg  zu  Erfolg  und  erhielt  sich  selbst! 
Freilich  kam  ein  günstiger  Umstand  dazu :  das  Nationalgefühl  war 
flurch  den  Krieg  zu  vorher  nie  gekannter  Höhe  emporgesteigert 
vorden.  Durch  den  Krieg  lockerten  sich  bei  der  jüngern  Gene¬ 
ration  und  besonders  bei  den  jüngeren  Schriftstellern  die  kultu¬ 
rellen  Bande  mit  Deutschland  in  singulärer  Weise.  Manche,  die 
Unter  normalen  Umständen  als  freie  Schriftsteller  nach  Berlin,  in 
;lie  Nähe  der  grossen  Verleger,  leben  gegangen  wären,  blieben 
etzt  zuhause,  und  bliesen  ins  Horn  der  nationalen  Kultur.  Andere, 

(Björnson  fühlte  sich  von  Anbeginn  seiner  Laufbahn  als  Wergelands  Nach¬ 
folger  im  Bemühen,  das  nationale  Streben  vom  Drucke  des  dänischen  Einflusses 
nd  der  dänischen  Tradition  zu  befreien.  Er  fand  das  ausländische  Element  in 
erderblicher  Weise  im  Bühnenwesen  herrschend,  wo  französische  und  dänische 
Operetten  florierten.  Er  schlug  zuänchst  vor,  dass  jüngere  Rollen  durch  junge 
f  orwegische  Schauspieler  besetzt  werden,  und  dass  keine  neuen  dänischen  Schau- 
'pieler  mehr  engagiert  werden  sollten.  Norwegen  musste  sein  eigenes  Theater 
rhalten,  um  seine  eigene  Stimme  wieder  zu  hören.  Das  Land  schuf  sich  seine 
igenen  Schauspieler  und  seine  eigenen  Dramatiker.  Die  Dänen  hatten  uns 
üt  geschult  und  uns  grosse  Schauspieler  gegeben,  und  so  uns  geholfen,  ein 
'orwegisches  Theater  zu  schaffen.  Aber  jetzt  war  die  Zeit  gekommen,  wo  sie 
fich  davon  zurückzuziehen  hatten.  Sollte  es  in  Güte  enden,  so  musste  es  bald 
Geschehen  . . .  Björnsons  frühe  Anstrengungen  um  die  Nationalisierung  des 
ristianer  Theaters  erreichten  einen  Höhepunkt,  als  im  Frühjahr  1856  ein  neuer 
änischer  Schauspieler  bei  seinem  ersten  Auftreten  mit  einer  misstönigen  Katzen¬ 
musik  von  einer  Schar  von  Hunderten  von  Studenten,  Angestellten,  Schuljungen 
nd  Lehrern  empfangen  wurde.  Björnson  führte  sie  an  und  gab  das  Signal  mit 
jiner  riesigen  schottischen  Nachtwächterpfeife.  Am  zweiten  Abend  prügelte 
fian  sich  regelrecht,  und  das  Theaterpublikum  sowohl  als  die  Bürgerschaft  im 
gemeinen  spürte,  dass  ein  neuer  Wille  in  ihrer  Mitte  erwacht  war,  hinter  dem 
mge  und  aufsteigende  Gewalten  standen.) 
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die  bei  Kriegsausbruch  aus  dem  Auslande  zurückgekehrt  waren, 
wie  Felix  Moeschlin,  blieben  nun  im  Inland,  das  sie  mit  liebe  ! 
volleren  und  hoffnungsgläubigeren  Augen  ansahen,  als  die,  dil 
immer  auf  der  Scholle  geklebt  hatten.  So  wurden  häufig  sie  gerade)! 
die  Wortführer  der  kulturellen  Eigenbesinnung,  die,  wenn  irgend  -/ 
wo,  beim  Theater  als  der  am  meisten  vernachlässigten  Provinz  (l 
anzufangen  hatte. 

In  ihrer  Entwicklung  erreichte  die  „Freie  Bühne“  nun  aber  bi 
relativ  kurzer  Zeit  die  Grenzen,  die  sie  sich  durch  ihre  erstmal  i. 
gegebene  Form  gesteckt  hatte.  Alle  ihre  Spieler,  wennschon  si  j 
durch  Spielgelder  an  die  Bühne  gebunden  sind,  gehen  tagsübe  j 
noch  einem  bürgerlichen  Berufe  nach.  Richard  Wagner  hatte  da sj 
wie  wir  gesehen  haben,  als  Idealzustand  vorgeschwebt.  Auch  da  ^ 
Dubliner  Abbey  Theatre  hat  seit  seiner  Rekonstruktion  im  Frei! 
Staat  wieder  so  anfangen  müssen.  Aber  die  „Freie  Bühne“,  wei; 
entfernt  davon,  darüber  zu  jubilieren,  seufzt  darunter.  Ihre  Mit! 
glieder  wachsen  nicht  rasch  genug  zu  perfekten  Schauspielern  aus  ' 
Die  Doppeltätigkeit  bedeutet  überdies  für  diesen  oder  jenen  ein} 
nachgerade  kaum  mehr  auszuhaltende  gesundheitliche  Belastung;! 
So  wird  sich  voraussichtlich  in  nächster  Zeit  eine  Lösung  finde  t 
müssen,  die  gestattet,  wenigstens  einige  Protagonisten  ganz  z|| 
unterhalten.  Was  dies  bis  jetzt  verunmöglichte,  war  der  Kostenff 
punkt.  Die  „Freie  Bühne“  konnte  sich  in  der  Tat  bisher  nur  unter  ! 
halten,  weil  sie  —  wir  entnehmen  diese  und  andere  Mitteilunge:  i? 
einem  kürzlich  im  „Aargauer  Tagblatt“  von  Werner  Schmid,  der  i( 
Geschäftsführer  der  „Freien  Bühne“,  veröffentlichten  Aufsatlll 
„Die  schweizerische  Theaterfrage  und  die  Bestrebungen  dejj 
Freien  Bühne“  —  auf  dem  flachen  Lande  zu  relativ  sehr  billiger (j 
Preise  Lokale  mieten  konnte.  In  den  Städten  bricht  sie  unter  de.1i: 
ungemein  hohen  Mietpreisen,  welche  die  Stadttheater  verlängert 
schier  zusammen.  „Wenn  es  ihr  gelang,“  schreibt  Schmid  if 
diesem  Aufsatz,  „ein  Stadttheater  für  eine  Vorstellung  zu  gewinnerjj 
so  musste  sie  immer  mindestens  fünfzig  Prozent  aller  Einnahme:, *j 
an  dasselbe  abtreten,  oder,  was  unter  Umständen  noch  schlimnieij 
war,  eine  unverhältnismässig  hohe  Garantiesumme  zahlen.  S| 
verblutete  sie,  und  verblutet  sie  heute  noch  an  die  bestehende^ 
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heater.“  Eine  groteske  Situation,  in  der  Tat!  Die  Stadttheater, 
die  die  einheimische  dramatische  Produktion  jahrzehntelang,  ge¬ 
linde  ausgedrückt,  nicht  gefördert  haben,  knöpfen  dem  unter 
Kiesigem  Opfer  willen  und  Wagemut  endlich  gegründeten  einzigen 
Schweizerischen  Nationaltheater  die  Mittel  zu  seiner  Existenz  ab. 
In  Zürich,  wo  sie  ihr  Standquartier  hat,  muss  die  „Freie  Bühne“ 
rnch  sonst  schwer  zu  kämpfen  haben.  Zum„Dramatischen  Verein“, 
ier  einflussreichsten  Dilettantentheatergesellschaft,  besteht  ein  ge¬ 
wisses  Konkurrenzverhältnis,  das  nicht  nur  auf  wirtschaftliche, 
sondern  wohl  auch  auf  bestimmte  persönliche  und  politische 
Motive  zurückzuführen  ist.  Es  ist  nicht  zu  übersehen,  dass  der 
, Dramatische  Verein“,  als  eine  altbestehende  bürgerliche  Ver¬ 
einigung,  die  neben  künstlerischen  auch  weitgehend  gesellige 
Zwecke  verfolgt,  im  ganzen  anderen  Geistes  ist,  als  die  aus  jungen 
-euten  radikaleren  oder  jedenfalls  wagemutigeren  Ausblickes  be- 


tehende  „Freie  Bühne 
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j  In  den  letzten  Monaten  ist  die  Bühne  übrigens  an  einem  Wende¬ 
punkt  angekommen.  Ihr  Gründer,  Jakob  Bührer,  ist  von  ihr 
surückgetreten,  nach  einer  unzulänglichen  Aufführung  seiner 
4euen  Komödie  „’s  Paradysli“.  Er  ist  heute  der  Meinung,  dass 
ilas  Schweizer  Drama  von  nun  an  nur  durch  Schweizer  Berufs - 
■nsembles  gefördert  werden  könne.  Ein  solches  zu  bilden,  darauf 
konzentriert  er  seine  gegenwärtigen  Anstrengungen.  Erfreulich  ist, 
lass  Wenzler,  der  Pächter  der  Pfauenbühne  in  Zürich,  ihm  seine 
prinzipielle  Geneigtheit  ausgedrückt  hat,  seiner  Truppe  einen 
Nukleus  von  schweizerischen  Berufsschauspielern  anzugliedern. 
Führer  hofft  mit  diesen  Leuten  in  der  nächsten  Saison  in  der  Lage 
ü  sein,  Schweizer  Stücke  aufzuführen,  die  bisher  weder  von  der 
^Freien  Bühne“  noch  von  den  deutschen  Berufsschauspielern 
ewältigt  werden  konnten. 

Es  ist  vielleicht  angebracht,  nun  noch  die  Frage  aufzuwerfen, 
b  die  „Freie  Bühne“  in  ihrer  bisherigen  Tätigkeit  die  erhoffte 
[Befruchtung  der  einheimischen  Dramatik  erzielt  habe.  Wenn  wir 
edenken,  mit  welchen  organisatorischen  Schwierigkeiten  sie  in 
irer  kurzen  Existenz  zu  kämpfen  hatte,  so  dürfen  wir  sicherlich 
lit  ihren  Leistungen  zufrieden  sein.  Jedenfalls  hat  sie  ermöglicht, 


dass  das  bisher  grösste  Dialektspiel,  Hallers  „Robert  und  Marie“ 
weitesten  Kreisen  zugänglich  wurde;  sie  einzig  hat  zwei  Autoren 
Bührer  und  Schneiter,  die  weder  beim  landfremden  Berufstheatei 
noch  beim  unkünstlerischen  Dialekttheater  die  geringste  Aussich : 
emporzukommen  gehabt  hätten,  erlaubt,  ein  nun  schon  gam; 
respektables  Oeuvre  zu  schaffen.  Mag  sein,  dass  diese  Produktior 
auch  sonst  —  für  den  Buchhandel,  für  die  Dilettantenbühne  wie  sk ' 
war  und  ist  —  eingesetzt  hätte.  Sicher  nicht  in  dem  Tempo  wie  sie! 
es  getan  hat.  Dieses  Tempo  hat  nun  seinerseits  wieder  auf  zahlreich 
jüngere  Kräfte  stimulierend  gewirkt.  Ähnlich  löste  auch  die  Grün  I 
düng  des  Berner  Heimatschutztheaters  sofort  einen  Regen  neu  ) 
bernischer  Sittenstücke  aus,  zum  Teil  von  guter  literarische:  j 
Qualität.  Man  fürchte  nicht  mit  Zollinger,  dass  nun  hier  eind 
„Hochburg  des  dramatischen  Dilettantismus“  gezüchtet  worderJ 
sei.  Die  „Freie  Bühne“  hat  auf  einem  respektablen  Niveau  ein 
gesetzt.  Es  liegt  durchaus  in  ihrer  Hand  aufzuführen,  was  ih 
beliebt.  Sie  darf  und  kann  die  höchsten  kritischen  Masstäh 


anlegen  und  sie  wird  sie  höher  und  höher  schrauben  können 
je  stärker  die  Produktion  einsetzen  wird.  Im  Anfang  war  sie  natur  f 
gemäss  auf  das  Bestehende  angewiesen.  Nun  aber  darf  sie  es  sich 
schon  erlauben.  Ungenügendes  zurückzuweisen  und  sich  für  da 
Beste  aufzusparen.  Dass  es  an  jungen  Dramatikern  nicht  fehlt: 
haben  die  jüngsten  Preisausschreiben  gezeigt,  so  das  der  Berne  ' 
Zytgloggegesellschaft  von  1919,  das  ein  abendfüllendes  Dialekt  ) 
stück  oder  Stück  in  Schriftdeutsch  mit  schweizerdeutschen!' 
Einschlag  verlangte  und  nicht  weniger  als  53  Einsendungen  erzielte 
Durch  die  Tatsache  ihrer  Existenz  nun  aber  hat  die  „Frek 
Bühne“  noch  etwas  anderes  zuwegegebracht.  Sie  hat  bewiesen 
dass  der  Gedanke,  der  in  ihr  steckt,  lebendige,  zeugende  Kraf 
besitzt.  Es  kann  nicht  fehlen,  dass  er  ins  Volksbewusstsein  über» 
geht,  dass  er  vor  allem  von  der  geistigen  Elite  aufgenommen  werdeij 
wird.  Die  alte  Generation  der  einseitig  nach  Deutschland  orien 
tierten  Hüter  des  Geschmackes  ist  am  Aussterben.  Eine  jung; 
wächst  auf,  der  der  Weltkrieg  entscheidendstes  Erlebnis  wurde 
Die  Mahnungen,  die  damals  eindrücklich  erhoben  wurden,  von! 
Aufsichselbstbesinnen  und  Herabsteigen  zu  den  Quellen,  sind  auf 
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fruchtbares  Erdreich  gefallen.  Sie  auf  kulturellem  Gebiete  in  die 
Tat  umzusetzen  hat  man  allerorten  begonnen.  Das  eigene  Theater- 
fwesen  ist  nur  ein  Zweig  an  einem  mächtig  aufspriessenden  Blüten¬ 
baum.  Seit  dem  Kriegsende  hat  sich  die  seelische  Kluft  zwischen 
Iden  Schweizerstädten  und  Berlin  übrigens  eher  vertieft  noch  denn 
i vermindert.  Im  deutschen,  vornehmlich  im  Berliner  Theater  der 
Nachkriegszeit  spiegelt  sich  eine  Geistesverfassung,  die  der 
{Schweizer,  Bürger  des,  wie  Sternheim  letzhin  prägte,  „konserva- 
tiven  Herzens  Europas“,  der  den  rasenden  Gleichgewichtsverschie- 
bungen,  welche  das  deutsche  Volk  seit  1914  kennzeichnen,  nur  von 
Haussen  zugesehen  hat,  nicht  mehr  verstehen  kann.1)  Symptoma¬ 
ttisch  zeigte  sich  das  1922  in  Zürich.  Man  hatte  das  Pfauentheater, 
das  vorher  dem  Stadttheater  angeschlossen  war,  dort  einem  Pächter- 
Direktor  abgetreten,  dem  es  natürlich  leicht  fiel,  eine  gute  Truppe 
zusammenzus teilen.  Alle  Schauspieler  Berlins  waren  ja  auf  den 
nchvalutigen  Schweizerfranken  begierig.  Das  Resultat  war  ein 
Ensemble,  wie  es  von  solcher  Güte  in  Zürich  nie  erlebt  worden  war. 
Der  Spielplan  war  aber  eine  Zeitlang  derart  erotisch  gesalzen, 

x)  Auch  deutsche  Schriftsteller,  wenn  sie  aufrichtig  waren,  haben  die  Eigen- 
und  Andersart  der  Schweizer  Kultur  erfasst.  Man  höre,  wie  scharf  sich 
icarda  Huch  in  „Luthers  Glaube“,  1919,  S.  105,  darüber  ausspricht :  „Den 
Adel  der  Selbstanbetung  kann  jeder  Mensch,  jeder  Stand,  jedes  Volk  entwickeln. 
Den  adligsten  Adel  fand  ich  in  der  Schweiz :  das  Ganze  des  Volkes  leidet  ja  an 
Selbstanbetung  und  Absonderung  durch  Inzucht.  Die  Ausgeglichenheit  und 
berlegenheit,  die  Kultur,  die  in  gewissen  Schweizer  Städten  und  Familien 
[vorhanden  ist,  verhältnismässig  auch  auf  dem  Lande,  hat  etwas  unwiderstehlich 
'Einnehmendes  und  Imponierendes;  aber  der  damit  verbundene  Mangel  an  Herz¬ 
haftigkeit  entfremdet  auch  wieder.  Mangel  an  Phantasie,  Mangel  an  Taten  und 
(Ideen  sind  die  verhängnisvollen  Folgen  der  Selbstanbetung  und  Absonderung.“ 
Soll  diese  „Kultur  des  Landes“,  wenn  sie  die  Mittel  findet,  sich  dramatisch  aus¬ 
zudrücken,  nicht  auch  eine  dramatische  Kultur  erzeugen  können?  Man  höre, 
wie  sich  Friedrich  Gundolf  in  „Shakespeare  und  der  deutsche  Geist“  über  die 

Eründe,  die  im  siebzehnten  Jahrhundert  eine  dramatische  Kultur  in  Deutsch- 
od,  im  Gegensatz  zu  England,  verhinderten ,  äussert:  „Man  könnte  auf  diesem 
Lgen  theatergeschichtlichen  Gebiet  Schicksale  vorgebildet  sehen,  die  der  Krieg 
auf  politischem  über  Deutschland  gebracht:  in  Ayrer  den  Zerfall  des  deutschen 
Bürgergeistes,  in  Heinrich  Julius  die  Entfremdung  der  deutschen  Fürsten,  im 
Erfolg  der  englischen  Komödianten  die  Fremdherrschaft,  in  allen  dreien  Ver- 
welschung,  Verstofflichung,  Entvolkung.  Das  Erlöschen  der  bauenden,  binden¬ 
den,  begeisterten  und  begeisternden  Kraft,  die  aus  menschlichen  Fähigkeiten 
erst  ein  Ganzes,  im  Menschen  Stil,  im  Volk  Kultur  schafft!“  Es  Hesse  sich 
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dass  es  zu  Studentenkravallen  kam  —  ein  unerhörtes  Ereignis  ir 
der  an  Skandalen  baren  Schweizer  Theatergeschichte.  Endlid 
sah  die  Direktion  ein,  dass  man  tatsächlich  in  Zürich  das  Hau; 
mit  Klassikern  und  guten  modernen  Autoren  füllen  könne,  dass  | 
Boudoirszenen  durchaus  nicht  jede  Woche  vorgeführt  werdet  | 
müssten.  Nie  war  also  die  seelische  Diskrepanz  zwischen  deir) 
deutschen  Schauspieler  und  dem  Schweizer  Publikum  eine  grössere 
als  heute.  Dies  erklärt  die  andauernde  Misere  der  nach  falscher 
Prämissen  geleiteten  schweizerischen  Stadttheater,  erklärt  auch  das 
Anschwellen  der  Bewegung  der  „Freien  Bühne“  und  der  Dialekt*  j 
theater.  In  absehbarer  Zeit  wird  wohl  irgendwie  ein  Ausgleich 
Zustandekommen,  gemäss  welchem  die  „Freie  Bühne“,  in  der  t 
gegenwärtigen  oder  in  einer  neuen  Gestalt,  für  einen  Grossteil  des] 
Publikums  die  lebendige  Bühne  des  Schauspiels  sein  wird,  während  j 
die  Stadttheater  die  leichte  Muse,  die  deutschen  Klassiker  und  die  j 
Oper  pflegen  werden.  Auch  das  moderne  ausländische  Schauspiel ! 
das  die  Stadttheater  durchaus  einseitig  pflegten  —  in  Zürich  spielte! 
man  wohl  viel  Shaw,  einiges  Skandinavische  und  Russische,  abei 

folgern :  Wie  Ricarda  Huch,  die  doch  wahrhaftig  die  Schweiz  kennt,  richtig  be-! 
merkt  hat,  besitzt  das  eidgenössische  Land  heute  eine  ausgeprägte  Kultur.  Eint* 
der  Prämissen,  die  Gundolf  für  die  Erklärung  der  englischen  Theaterblüte  gibt; .< 
besteht  also.  Was  für  Deutschland  im  siebzehnten  Jahrhundert  bei  Gundol: 
Mangel  an  Kultur,  Verwelschung,  Entvolkung  heisst,  war  analog  für  die  Nor  ' 
weger  Verdänung,  für  die  Iren  Verenglischung.  Für  die  Deutschschweizer  is 
es  Verpreussung.  Ein  eigenes  Drama  entstund  im  einen  wie  im  andern  Falk 
nur  nach  Beseitigung  dieser  ausländischen  Bevormundung.  Denn  wie  sagt! 
Ashley  Dukes  in  seiner  Übersicht  über  das  moderne  Drama  (Modern  Dramatists 
London  1911,  p.  273/74):  “How  far  does  drama  depend  upon  Nationality?  . .  j 
Strindberg,  most  cosmopolitan  of  all  by  choice,  is  yet  most  national  by  tempera 
ment.  The  Germans,  from  Hebbel  to  Wedekind,  are  unmistakably  defined  . . ; 
So  one  might  envisage  them  all,  from  the  Scandinavians  to  D’Annunzio.  A  group 
of  travellers  whose  travels  are  the  more  welcome  because  each  so  clearly  has  hu 
home.  Nationality  becomes  articulate.”  (Inwiefern  hängt  das  Drama  von  der 
Nationalität  [des  Dramatikers]  ab?  ...  Strindberg,  aus  freier  Wahl  durchaus 
Kosmopolit,  ist  dennoch  durchaus  national  bedingt,  wenn  man  sein  Tempera  ! 
ment  betrachtet  . . .  Die  Deutschen,  von  Hebbel  bis  auf  Wedekind,  sind  un*l 
missverständlich  als  solche  charakterisiert  . . .  Unter  diesem  Gesichtspunkt  kanr 
man  sie  alle  betrachten,  von  den  Skandinaviern  angefangen  bis  zu  D’Annunzio! 
Eine  Truppe  von  Reisenden  sind  sie,  deren  Fahrten  uns  desto  mehr  interessieren;! 
weil  wir  von  jedem  so  klar  um  seine  Heimat  wissen.  Das  Nationalgefühl  findet 
(in  ihnen)  seinen  Ausdruck. 
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ozusagen  gar  keinen  modernen  Franzosen  oder  Italiener,  obschon 
IVrt  und  Wesen  dieser  angrenzenden  Länder  zu  erfahren  doch  für 
len  Schweizer  überaus  wichtig  gewesen  wäre  —  wird  allmählich 
|len  einheimischen  Schauspielern  zufallen  müssen.  Das  deutsche 
tioderne  Sittenstück,  das  die  Stadttheater  bisher  so  überwiegend 
Unlinierte,  wird  man  wohl  beträchtlich  reduzieren.  Einfach  des¬ 
halb,  weil  man  es,  wenn  man  anderes  anzusehen  die  Wahl  hat,  nicht 
pehr  so  ausschliesslich  schätzen  wird.  Dann  wird  freilich  auch  die 
ieit  gekommen  sein,  wo  die  Finanzierung  der  Stadttheater  überall 
md  revidiert  werden  müssen.  Es  ist  nicht  einzusehen,  wie  dann, 
fenn  eine  Freie  Bühne  allgemein  als  die  lebendige  Bühne  des* 
Landes  anerkannt  werden  wird,  Staat  und  Gemeinde  weiterhin 
ie  deutschen  Stadttheater  mit  grossen  Subventionen  bedenken 
pllen,  während  diese  durch  ihre  hohen  Mietansprüche  der  Bühne 
;er  Nation  die  Existenzmittel  entziehen.  Entweder  wird  ein  Teil 
jer  Kantons-  und  Stadtsubventionen,  eventuell  eine  Bundessub- 
fention,  der  „Freien  Bühne“  direkt  zufliessen  müssen,  oder  dann 

iiüssen  ihr  die  Stadttheater  für  bestimmte  Vorstellungen  unent- 
sltlich  überlassen  werden.  Falls  die  gegenwärtige  „Freie  Bühne“, 
ie  jetzt  schon  etwa  dreissig  Ortschaften  besucht,  sich  zum  Na- 
onaltheater  auswächst  —  und  das  wird  sie  können,  wenn  es  ihr 
dingt,  eine  Kerntruppe  von  Berufsschauspielern  zu  erhalten  — 
irfte  sie  sich  später  wohl  in  zwei  Ensembles  trennen:  eines,  das 
ihraus,  jahrein  die  kleineren  Ortschaften  besucht,  vielleicht  mehr 
e  Anfänger  umfassend,  ein  zweites,  das  in  den  Städten  der 
|:hweiz,  die  Stadttheater  besitzen,  in  jeder  Saison  einen  halben 
|  s  einen  ganzen  Monat  —  in  Zürich  vielleicht  anderthalb  —  Gast¬ 
ier  Stellungen  gibt,  während  welchen  das  Stadttheaterensemble 
einerseits  eine  Tournee  in  kleinere  Ortschaften,  die  sich  kein 
•tgenes  Theater  leisten  können,  unternimmt.  Heute  bestehen 
iimlich  entschieden  zu  viel  Stadttheatertruppen,  während  die 
J-völkerung  des  Landes,  wo  doch  auch  ein  Bedürfnis  nach 
|assischen  Dramen  und  Opern  besteht,  zu  kurz  kommt.  Es  liesse 
!j'h  beispielsweise  denken,  dass  Schaff  hausen,  das,  so  viel  mir 
ij:kannt  ist,  mit  Luzern  sich  gegenwärtig  in  ein  Ensemble  teilt, 

1  iener  Zukunft  einen  Monat  das  Nationaltheater  zu  Gaste  hätte 

Im '  ' 
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und  später,  wenn  das  Nationaltheater  in,  sagen  wir  Basel  weilt«  j 
die  Basler  Stadttheatertruppe  beherbergte.  Dies  würde  natürlich 
ein  inniges  Zusammenarbeiten  der  Stadttheater  mit  dem  National 
theater  voraussetzen,  aber  es  ist  nicht  einzusehen,  warum  das  nicl « 
möglich  sein  sollte,  wenn  die  Theaterkommissionen  sich  den  Ar-, 
forderungen  der  veränderten  Zeit  einmal  angepasst  haben  werden] 
Da  ich  mir  denn  nun  einmal  im  Lichte  der  historischen  Erfal  • , 
rung  und  auf  Grund  einer  ernsthaften  Sichtung  aller  in  BetracL 
kommenden  Strebungen  und  Strömungen  eine  Prognose  angemas ; 
habe  —  mit  Reserven,  wie  es  sich  in  den  Geistes  Wissenschaften  jj 
wo  man  die  Imponderabilien  der  menschlichen  Seele  nie  in  Red  ; 
nung  stellen  kann,  gebührt  — ,  schadet  es  vielleicht  nichts,  wert 
ich  darin  noch  etwas  weitergehe.  Wir  haben  oben  den  Erfo  jj 
der  „Freien  Bühne“  zum  Teil  aus  dem  Erwachen  eines  neij 
schweizerischen  Nationalismus,  der  sich  im  bewussten  Gegensa  1 
zu  den  Entwicklungen  der  deutschen  Mentalität  ausgewirkt  hsj{ 
abgeleitet.  Es  ist  schwer  in  die  Zukunft  zu  sehen,  aber  alle  Wahj| 
scheinlichkeit  scheint  doch  dafür  zu  sprechen,  dass  die  Schicksa  j 
der  deutschen  Nation  im  nächsten  Jahrzehnt  die  Rheingren; 
noch  fühlbarer  machen  werden,  als  sie  schon  ist.  Immer  meh| 
scheint  es,  wird  die  Drachensaat,  die  1914  gesät  wurde,  unheilvoll 
aufgehen.  Demgemäss  wird  die  Schweiz  ihr  geistiges  Leben  oh» 
den  in  der  Vergangenheit  zu  Zeiten  üblichen  innigsten  Verkeil  (j 
mit  dem  nördlichen  Nachbarn  weiterführen  müssen.  Ob  sie  wj| 
oder  nicht,  sie  wird  ihr  Gefühl  für  die  haufenweise  noch  vejj 
schütteten  oder  dumpfen  Eigenwerte  entwickeln  und  steige^ 
müssen.  Ihr  Lebensdrang  wird  sie  nötigen  zu  verneinen,  dass  ih  ; 
Kultur  in  jeder  Hinsicht  auf  Gedeih  und  Verderb  mit  der  Kult  1; 
des  reichsdeutschen  Nachbarvolkes  verwoben  sei.  Den  Kinde 
schuhen  entwachsen,  wird  sie  mit  Erstaunen  bemerken,  dass  s|j 
was  sie  sich  bisher  zu  wenig  zutraute,  auf  eigenen  Füssen  stehtji 
und  wandeln  kann.  Aber  selbst  wenn  der  innige  Kontalll 
wie  er  vor  1914  bestand,  je  wieder  aufgenommen  würde,  wäre  jj 
doch  unmöglich  die  Bruchzeit,  da  sich  die  zwei  Nationen  währeiji 
mehr  denn  zehn  Jahren  in  manchem  auseinanderheraus  erji 
wickelten,  wieder  gänzlich  ungeschehen  zu  machen.  Wenn  & 
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j/olk  einmal  das  kulturelle  Bewusstsein  seiner  selbst  erlangt  hat, 

*  st  cs  schwer,  es  wieder  auf  einen  sekundären  Platz  zurückzudrängen 
fmd  ihm  das  Bewusstsein,  nur  eine  „geistige  Provinz“  eines 
grösseren  Ganzen  zu  sein,  aufs  neue  schmackhaft  zu  machen. 

•  >°  scheint  uns  alles  dafür  zu  sprechen,  dass  die  „Freie  Bühne“, 
ls  Keimzelle  des  Nationaltheaters,  sich  zur  repräsentativen  kul¬ 
turellen  Instanz  der  Schweizer  Nation  ausbilden  werde,  unabhängig 
avon,  wie  der  Gang  der  politischen  Ereignisse  verlaufen  werde. 

Es  wird,  es  muss  die  eidgenössische  Jugend,  die  in  den  lebhaften 
tädten  aufwächst  und  dem  Theater  aufmerksam  gegenübersteht, 
ich  drum  voller  Teilnahme  diesen  Möglichkeiten  seelischer 
ereicherung  öffnen.  In  absehbarer  Zeit  werden  nicht  mehr  nur 
eübte  Dilettanten,  sondern  schweizerische  Berufsschauspieler, 
fweier  Sprachen  mächtig,  des  Dialektes  und  des  Bühnendeutschen, 
’.ch  an  die  differenziertesten  Gestaltungen  schweizerischer  Dichter 
agen.  Dadurch  werden  sie  diese  zu  immer  feinerem,  grundsätz- 
cherem  Schaffen  ermutigen.  Es  ist  nicht  einzusehen,  warum  die 
chweiz,  die  der  neuen  Tiefenpsychologie  so  starke  Bereicherung 
ab,  dass  Zürichs  Ruhm  als  Hort  der  Psychanalyse  nun  über  zwei 
|)zeane  schallt,  in  zehn  Jahren  nicht  ein  Problemdrama  schaffen 
oll,  das,  wie  das  Norwegens,  aus  heimischem  Milieu  gewachsen  ist, 
ber  in  die  Ewigkeit  deutet.  Vergessen  wir  nicht,  dass  Ibsen  nicht 
fern  vom  Getümmel  der  Grosstadt  “schuf,  wie  es  unsere  Lehrer 
aben  wollten,  die  über  das  Theater  theoretisierten.  Am  Bergener 
nd  Kristianer  Nationaltheater  holte  sich  der  nordische  Riese  in 
%ng jähriger,  praktischer  dramaturgischer  Erfahrung  die  makellose 
echnik ,  die  ihm  später  gestattete,  seine  aus  den  Zuständen  des 
Heimatlandes  —  und  nicht  Schwedens  oder  Russlands  —  erwach¬ 
sen  Dramen  ohne  allzuviel  Widerstand  einer  dem  Neuen  immer 
iderspenstig  gegenüber  stehenden  Menschheit  aufzuzwingen. 
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KAPITEL  XII. 


ZUSAMMENFASSUNG  UND  AUSBLICK. 


Anfang  und  Ende  reichen  sich  die  Hände. 

-LJLWir  haben  uns  im  ersten  Kapitel  über  das  tatsächliche  un  1 
wünschbare  Verhältnis  zwischen  Bühne  und  Drama  ausgesprochei 1 
In  diesem  letzten  Kapitel  wollen  wir,  im  Besitze  der  vollen  Kenntn  j 
der  Entwicklungen  auf  schweizerischem  Boden,  versuchen,  in  d. 
fernere  Zukunft  zu  spähen  und  ihr  Möglichkeiten  und  Wahr  scheit 
lichkeiten  des  Verhältnisses  zwischen  Schweizer  Drama  un 
Schweizer  Bühne  abzulauschen.  Dabei  wird  uns  die  Erfahrung 

nicht  nur  der  deutschen,  nächstverwandten  Kultur,  behilflich  seit 

1 

wir  werden  auch  prüfen  müssen,  ob  wir  in  der  Allgemeingeschich 
der  Bühne  und  des  Dramas  aller  Zeiten  Analogien  finden  könne: 
die  uns  gestatten  werden,  einigermassen  den  Gang  der  Zukun 
zu  konstruieren. 

Bevor  wir  aber  zu  diesen  höchst  wichtigen  und  abschliessende  I 
Untersuchungen  schreiten,  die  uns  weit  hinaus  über  die  a|f 
Schlüsse  des  letzten  Kapitels  ausgeführten  Aussichten  der  alle: 
nächsten  Jahre  führen  werden,  wird  es  wesentlich  sein,  die  Resultat 
der  zehn  vorausgegangenen  Kapitel  mit  ihrer  Fülle  im  einzelne 
wohl  gelegentlich  verwirrender  Geschehnisse  und  Bestrebung^ 
in  lückenloser  Blankheit  aneinander  zu  reihen.  Es  gehört  sic. 
dass  wir  den  Wald  ob  den  Bäumen  nicht  aus  den  Augen  vei 
lieren.  j 

Wir  haben  zunächst  gesehen,  wie  von  den  dreissiger  Jahren  ajf 
kirchlicher  Anfeindung,  die  in  den  kleinen  Schweizerstädten  ihji 
Macht  beibehalten  hatte,  zum  Trotz,  sozusagen  in  allen  wichtig^ 

Zentren  der  deutschen  Schweiz  nach  dem  Muster  —  und  baulicjt 

.  1! 

im  Stile  —  deutscher  Residenz  und  Stadttheater  Bühneninstitujf 
geschaffen  wurden,  die  man  sich  darum  bewerbenden  deutsch^ 
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’rovinztheaterdirektoren  verpachtete.  Der  schauspielerischen  Tech¬ 
nik  gänzlich  fremd,  enthielten  sich  die  Theaterkommissionen, 
ie  meistens  aus  reichen  Respektspersonen  bestanden,  in  der 
Legel  jeglicher  Eingriffe  in  den  Spielplan.  Bald  bildete  sich  die 
-ste  Tradition  aus,  dass  man  darin  dem  Direktor  gänzlich  freie 
land  liess.  So  gab  der  im  grossen  ganzen  bei  der  Auswahl  in 
rster  Linie  seinen  Schauspielerinstinkten  nach,  die  er  durch  stete, 
lufmerksame  Beobachtung  der  Kassenrapporte  der  deutschen 
lühnen  zu  korrigieren  pflegte.  Im  wesentlichen  erhielt  dermassen 
ie  deutsche  Schweiz  eine  Theatererziehung,  die  der  deutschen 
jcialog  war.  Freilich  fiel  es  auf,  dass  die  gute  Gesellschaft  dem 
’heater  fast  durchwegs  ihre  Anteilnahme  versagte,  jedenfalls 
nstreitig  dem  Schauspiel,  das  uns  hier  ja  einzig  angeht.  Als 
|iehr  geschätzte  Kunst  entwickelte  sich  die  Musik,  derentwillen 
lan  da  man  auf  die  Oper  und  auf  alle  Fälle  auf  das  nur  mit 
ir  bestehen  könnende  Orchester  nicht  verzichten  wollte  —  das 
'heater  in  kritischen  Zeiten  oft  überhaupt  nur  aufrecht  erhielt, 
n  Laufe  des  Jahrhunderts  entfalteten  sich  die  Stadttheater. 
|ls  welche  abbrannten,  verlangte  der  Bürgerstolz,  dass  man  ihnen 
:ue,  prunkvolle  Heime  baute.  Die  Städte  hatten  sich  in  der 
veiten  Hälfte  und  besonders  im  letzten  Drittel  des  Jahrhunderts 
trächtlich  ausgedehnt.  Es  gehörte  sich,  dass  man  den  Fremden 


nen  anständigen  Bau  als  Stadttheater  zeigen  konnte.  Die 
heaterkrisen  wurden,  weil  man  allmählich  mehr  Mittel  besass, 
künstlerisch  besser  qualifizierte  Direktoren  zu  gewinnen, 
eniger  akut;  auch  halfen  die  grossen  Kolonien  ansässig  gewordener 
Rutscher  und  Österreicher,  sowie  auch  der  sehr  theaterfreudigen 
iden  mit,  die  Ränge  zu  füllen.  Immer  aber  blieb  das  Drama 
merkwürdigerweise  in  dem  Lande,  das  in  der  Reformationszeit 
Drübergehend  die  Führung  in  der  Dramenproduktion  an  sich 
dssen  hatte,  das  Stiefkind  des  Theaters. 

It  Weite  Schichten  des  Volkes,  besonders  der  ländlichen  Bevöl- 
irung,  standen,  obschon  dramatischer  Schaulust  voll,  dem 
heater  fern,  zu  dem  sie  einesteils  der  meist  norddeutschen  Aus- 
'rache  der  Schauspieler  wegen,  andernteils  der  ihnen  stofflich 
emden  Stücke  halber  kein  inneres  Verhältnis  fanden.  Ihre  starken 


189 


Schautriebe  befriedigten  sie  in  den  zahlreichen  Darstellungen  dei; 
Dilettantenbühnen,  die  für  ihr  Repertoire  nur  in  den  allerbeste : 
Fällen  auf  bestimmte  ldassische  und  halbklassische  Dramen  zu- 
rückgingen,  meist  aber  sich  mit  Volksstücken,  oft  historische  ^ 


Charakters  und  schweizerischer  oder  deutscher  Provenienz  be¬ 


- 


gnügten.  Da  diese  Vereinigungen,  bei  deren  Wirken  meist  gesellig 
und  nicht  künstlerische  Momente  ausschlaggebend  waren,  untei 
sich  bis  ins  zwanzigste  Jahrhundert  keinerlei  Fühlung  hattet, 
konnte  sich  auch  keinerlei  Tradition  entwickeln.  Anspruchslc: 
wie  sie  am  Anfang  des  Jahrhunderts  gewesen  waren,  blieben  diii 
meisten  auch  am  Ende. 

Wieder  abseits  von  diesen  zwei  Darstellerkreisen,  den 
deutschen  Stadttheaterensembles  mit  ihrem  gemischt  schweize 
risch-ausländischen  Publikum  und  den  Dilettantentruppen,  dere; 
Publikum  sich  überwiegend  aus  der  Bevölkerung  von  Flecken  un 
Dörfern  rekrutierte,  befanden  sich  die  wenigen  Dramatiker 
Jahrhunderts.  Formal  sich  oft  an  Schiller  anlehnend,  sachlic 
dem  seit  Johannes  von  Müller  mächtig  erwachten  historische 
Interesse,  das  das  Land  durchflutete,  nachgebend,  stellten  sie  i  : 
ihren  Dramen  vornehmlich  die  Landesgeschichte  dar.  Nach  der 


■ 


Sonderbundskrieg  durchzog  ein  freudiges  Gefühl  nationale: 
Stolzes  die  geeinte  Schweiz,  das  die  dramatische  Produktion,  di 
schon  zur  Zeit  Napoleons  sich  der  Landesgeschichte  verschriebe:: 
hatte,  befruchtete.  Und  doch  erstickte  sie  zwischen  dem  Stadtv 
theater,  das  sich  ihr  verschloss  und  dem  Dilettantentheater,  daf 
sich  ihrer  nicht  zielbewusst  annahm.  Da  der  neue  Einheitsstaat  vo  i 
1848  sich  weigerte,  etwas  für  die  Stärkung  dieses  nationalen  Kraft 
feldes  zu  tun  —  auf  einem  andern  geistigen  Gebiet,  dem  des  Hoch: 
Schulwesens,  erlitt  er  bald  eine  symptomatische  Niederlage,  di!: 
ihn  zaghaft  werden  liess  und  die  später  zur  Staatsmaxime  erhoben: 
Tendenz,  das  Kulturelle  gänzlich  den  Kantonen  zu  überlasseifc 
völlig  erklärt  —  konnten  sich  mancherlei  Ansätze  auf  kante:? 
nalem  Gebiete,  die  eine  Ernte  zu  versprechen  schienen,  nicl,1 
Zusammenschlüssen.  Die  lebendigen  Energien  der  Nation  wurde!» 
zunächst,  analog  wie  in  der  transatlantischen  S ch westerr epublih 
die  auch  erst  im  jetzigen  Jahrhundert  beginnt,  ihre  Kultur  z 


mden,  von  Technik  und  Industrie*  Handel  und  Verkehr 
jufgesogen.  Eine  Nationaltheaterutopie,  die  ein  eingewanderter 
|)sterreicher  im  Glauben  an  die  lebenspendende,  alles  Schöne 
^weckende  Kraft  des  reinen  Republikanismus  verkündet  hatte, 
hirde  von  den  Politikern  ausgelacht  und  von  den  auf 
en  Roman  eingestellten  Schriftstellern  bespöttelt.  Statt  eines 
lationaltheaters  baute  man  eine  Eidgenössische  Technische 
Lochs  chule. 

|  Langsam  rückten  die  achtziger  Jahre  heran  und  mit  ihnen 
inige  Daten,  an  denen  grosse  Schlachten  oder  Eintritte  mächtiger 
Glieder  in  den  Bund,  die  fünf  und  sechs  Jahrhunderte  zurücklagen, 
"ürdig  gefeiert  werden  sollten.  Zum  Feiern  war  das  Volk,  seit  es 
II  seinen  grossen  Schützenfesten  zum  Teil  seine  Einigkeit  gefunden 
ptte,  zu  denen  mit  gleicher  Wirkung  Musik-,  Turn-  und  Sänger- 
feste  getreten  waren,  immer  und  eigentlich  mehr  denn  je  bereit, 
jtes  Geld  hatte  man  und  die  durstige  Kehle  auch.  Was  war  da 
iatürlicher,  als  dass  die  Spieltriebe,  die  schon  lange  in  den 
feilettantenaufführungen  gepflegt  worden  waren,  nun  zum  hell- 
dernden  Ausbruch  kamen.  Die  grobe  Technik,  immer  ein 
fharakteristikum  der  Volkskünste,  wurde  noch  weiter  vergröbert, 
ne  anspruchslose  musikalische  Begleitung  zum  Texte  beigefugt 
ad  der  Typus  des  Festspiels,  wie  er  sich  rund  zwei  Jahrzehnte 
diaupten  sollte,  war  fertig.  Noch  war  der  historische  Sinn  all- 
ächtig.  Ihm  entsprach  die  epische  Behandlung  des  Festspiel- 
offes,  eine  Behandlung,  zu  der  die  seit  zwei  Generationen  ge¬ 
zielten,  meist  viel  mehr  episch  denn  dramatisch  gestalteten 
storischen  Stücke,  die  ja  zum  Teil  sogar  von  Historikern  geschrie¬ 
en  worden  waren,  erzogen  hatten.  Übrigens  ist  der  Gefühlslage 
;s  Bauern  epischer  oder  doch  episch-dramatischer  Ausdruck 
gentlich  einzig  erreichbar.  Da  sein  Empfindungsablauf  langsamer 
als  der  des  Städters,  ist  ihm  konzentrierte  Dramatik  ver- 
ossen.  Hat  er  ein  Stück  aufzuführen,  wird  er  es  immer  zu 
eit  verzerren,  hat  er  die  Wahl  zwischen  reiner  Dramatik  und 
jiisch  gefärbter  Dramatik,  wird  er  unzweifelhaft  die  zweite,  als 
m  angemessenere,  vorziehen.  Nicht  nur  darum  versagte  sich  der 
luer,  der  etwa  in  die  Stadt  kam,  den  Besuch  des  reichsdeutschen 
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Schauspiels,  weil  es  reichsdeutsch  im  Stoffe  war,  auch  weil  sein1 
Tempo  sein  langsames  Fassungsvermögen  überstieg.  Die  Festspiel! 
nun,  die  einer  grossen,  meist  überwiegend  ländlichen  Masse  ver-j 
ständlich  sein  sollten,  kamen  deren  Gefühlslage  am  weitgehendsten* 
entgegen.  Sie  erregten  deshalb  —  Vermittler  nie  gekannter,  docl i; 
immer  dumpf  ersehnter  Eindrücke  —  unerhörteste  Begeisterung  |i 
So  stark  war  der  Jubel,  dass  manche  eine  Zeitlang  allen  Ernste i 
glaubten,  aus  ihnen  müsse  das  schweizerische  Nationaldram  | 

m 

und  Nationaltheater  entstehen.  j 

Wir  wollen  über  die  Festspielenthusiasten,  die  solches  glaubtet  > 
nicht  lächeln.  Ihr  Irrtum  ist  durchaus  begreiflich  und  verzeihlich! 
Zum  ersten  Male  hatte  man  bei  den  Festspielen  das  einzigartig: 
Erlebnis  der  Einheit  von  Dichtung ,  Darstellern  und  Publikum .  Da$ 
gesellschaftliche  und  das  stoffliche  Element  durchdrangen  siel 
restlos.  Und  dies  Erlebnis  war  neu  und  erschütternd,  musste  i:l 
manchem  notwendigerweise  an  das  griechische  Ideal  erinnert  j 
Nie  hatte  man  Ähnliches  bei  den  Stadttheatervorstellungen  vefj 
spürt,  wo  oftmals  schon  zwischen  Darstellern  und  Dichter  einj 
Kluft  bestand  —  ganz  sicher,  wo  es  sich  um  die  spärlichen  Stück  j 
Schweizer  Verfasser  handelte  —  und  fast  regelmässig  auch  zwische  n 
Darstellern  und  Publikum.  j 

Das  dritte  Element,  notwendig  zur  vollkommenen  Wirkung  de* 
Bühnenstückes,  das  theatralische,  aber  kam  deutlich  zu  kur* 
Bald  fühlte  man  es  und  sprach  es  aus :  das  ist  kein  Theater,  cUjl 
ist  Schau.  Auf  die  geschlossene  Bühne  war  das  Festspielerlebnikj 
nicht  übertragbar.  Der  Durchfall  des  Ottschen  „Karl  der  Kühne: ‘ 
brachte  den  Beweis.  Da  die  gesellschaftliche  Hochstimmung 
die  durch  den  Feier-Tag  erregt  worden  war,  dort  abwesend  wafj 
genügte  das  stoffliche  Interesse  nicht,  um  das  Manko  an  thesk 
tralischer  Technik  übersehen  zu  lassen.  Jp 

Nach  der  Überwindung  des  Festspielirrtums  brach  sich  d^f 
dramatische  und  schauspielerische  Trieb  in  zwei  neuen  Ströme  $ 
Bahn.  Die  schweizerische  Jugend  des  zwanzigsten  Jahrhundert: 
die  in  lebhafterer  Grosstadtatmosphäre  aufgewachsen  war  unj| 
literarische  Anregungen  von  der  intensiven  Berliner  Theaterkultuij;: 
wie  sie  sich  seit  den  neunziger  Jahren  entwickelt  hatte,  empfange?! 
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Iitte,  flüchtete  sich,  soweit  sie  dramatische  Produktion  erstrebte, 
>n  der  schweizerischen  Historie  in  die  ausserschweizerische  Ge- 
hichte  oder  die  Sage.  Dermassen  hoffte  sie  endlich  den  Zugang 
1  der  Berufsbühne  zu  finden.  Sollten  auch  diese  Sujets  nicht  ver- 
ngen,  so  war  man  bereit,  von  der  Bühne  gänzlich  abzusehen  und 
lr  literarischer  Wirkung  des  Buchdramas  zu  vertrauen.  Es  war 
n  Weg  des  Verzichts  und  der  Müdigkeit,  den  die  literarisch 
"flissenen  gingen.  Die  andere  Strömung,  der  die  temperament- 
►lleren,  weniger  intellektualistisch  gerichteten  Talente  angehören, 
ilminierte  in  der  Gründung  des  Heimatschutztheaters  und  der 
dreien  Bühne“.  Da  sich  niemand  ihrer  annahm,  nahmen  die 
igemutigen  Dramatiker  von  Greyerz  und  Bührer  ihr  Schicksal 
die  eigene  Hand.  Weil  die  Berufsbühnen  sich  weigerten, 
:hweizer  Sittenstücke  zu  spielen  und  die  Dilettantentheater  dazu 
cht  imstande  waren,  erzogen  sie  sich  in  mühseliger  Arbeit 
mstlerisch  durchgebildete  Dilettantenensembles,  mit  denen  sie 
re  eigenen  Stücke  und  die  ihrer  harrenden  Kollegen  aufführten. 

>  schufen  sich  freilich  die  Dichter  den  Schweizer  Schauspieler, 
er  nicht  „fern  vom  Getriebe  der  Grosstadt“,  sondern  indem 
fie  selbst  in  die  Arena  stiegen  und  sich  da  zu  Organisatoren  mach¬ 
en,  wo  niemand  anders  Zeit  und  Lust  gefunden  hatte  zu  organi¬ 
sieren. 

i  Auf  zwei  Fronten  bricht  nun  der  eidgenössische  Kernhaufen 
or.  Die  Elite  der  Grosstädte,  die  mittlerweile  die  Zweihundert- 
msendgrenze  erreicht  haben  —  die  Bevölkerung  Londons  zu 
|>hakespeares  Zeit!  — ,  die  in  Reizbarkeit  und  Seelenlage  dem 
putschen  oder  irgend  einem  andern  Grosstädter  verwandter  ist, 
ls  die  Väter  des  letzten  Jahrhunderts,  gebiert  Schauspieler,  ja 

Sogar  Tänzer,  die  sich  über  alle  deutschsprachigen  Bühnen  zer- 
treuen,  gegebenenfalls  aber  organisatorisch  ohne  weiteres  in 
omogenen  einheimischen  Ensembles  vereinigt  werden  könnten, 
jleichzeitig  entsteht  in  der  Schweiz  der  Anfang  eines  zeit- 
osen  Problemdramas,  dessen  makellose  Sprache  der  Berufs¬ 
chauspieler  nicht  zu  scheuen  braucht.  Falls  einmal  die  künst¬ 
lerische  Leitung  der  Stadttheater  gebildeten  Schweizern  anstatt 
Hur  schauspielerisch-technisch  trainierten  Deutschen  anvertraut 


J  —  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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ist,  wird  es  ohne  Zweifel  die  ihm  gebührende  liebevolle  Pfleg 
erfahren.1) 

Die  völkisch  stark  empfindenden  Autoren  aber  haben  sich  nu 
den  Anfang  eines  Nationaltheaters  geschaffen.  Noch  ist  es  kein 
Berufsbühne,  aber  schon  ist  es  eineWanderbühne,  schweizerische 
Gut  interkantonal  verbreitend  und  so  ein  gemeinschweizerische 
Kulturempfinden  schaffend,  das  von  den  eidgenössischen  Behörde 
seit  den  Tagen  der  Helvetik,  wo  sie  sich  mit  der  Kulturpoliti 

*)  Um  den  Fluss  der  Darstellung  nicht  zu  stören,  rücke  ich  hieher  eini( 
Zitate,  die  Skeptikern  zeigen  mögen,  wie  sehr  ein  Theaterdirektor  es  in  der  Han 
hat,  eine  Richtung  zu  fördern  oder  zu  unterdrücken.  Man  mag  sich  daraufhi 
etwas  darüber  besinnen,  was  seit  Generationen  in  der  Schweiz  hätte  sein  könnei 
wenn  . . .  der  kulturelle  Eigenstolz  so  entwickelt  gewesen  wäre  wie  der  republ 
kanische.  Emil  Ludwig :  Goethe  II,  S.  277/78 :  „In  26  Jahren  lässt  Goethe  aj 
über  4000  Spieltagen  zwei  Drittel  dem  gesprochenen  Drama  ( !),  ein  Drittel  bleiti 
für  Oper,  Operette  und  gemischtes  Programm.“  Tonius  :  Goethe  als  Dramaturg 
Leipzig  1909,  S.  15:  „Goethe  in  seinem  Aufsatz  ,Weimarisches  Hoftheate:: 
schreibt:  ,Das  Theater  ist  eines  der  Geschäfte,  die  am  wenigsten  planmässi 
behandelt  werden  können;  man  hängt  durchaus  von  Zeit  und  Zeitgenossen  i 
jedem  Augenblick  ab.  Was  der  Autor  schreiben,  der  Schauspieler  spielen,  de 
Publikum  sehen  und  hören  will,  dies  ist ’s,  was  die  Direktoren  tyrannisiert  un 
wogegen  ihnen  fast  kein  eigener  Wille  übrig  bleibt.4  Goethe  fügt  aber  noc 
hinzu :  , Indem  versagen  in  diesem  Strome  und  Strudel  des  Augenblicks  wohlbedach )\ 
Maximen  nicht  ihre  Hilfe ,  sobald  man  fest  auf  denselben  beharrt  und  die  Gelegenheit 
zu  nützen  weiss3  sie  in  Ausübung  zu  setzen 4  (von  mir  gesperrt.  P.L.)44  Es  Hesse  sic 
also  denken,  dass,  falls  ein  schweizerisches  Stadttheater  1925  einem  Schweiz*! 
rischen  Direktor  übergeben  würde,  dieser  sich  die  Maxime  stellte,  die  Hälfte  seine  ! 
Schauspielpersonals  aus  schweizerischen  Berufsschauspielern  zusammenzusetze 
und  mit  ihnen  pro  Saison  ein  halbes  Dutzend  Schweizerstücke  aufzuführen,  ffi 
dürfte  heute  für  ihn  keine  UnmögHchkeit  mehr  sein,  sich  jährhch  sechs  abend¬ 
füllende  Stücke  von  Schweizer  Verfassern  zu  beschaffen.  Wie  er  sich  aufzuführe !] 
hätte,  um  sein  Publikum  zu  erziehen,  darüber  könnten  ihm  die  nachfolgende  i 
Winke  Belehrung  verschaffen.  Georg  Altmann  erzählt  uns  in  seiner  aufschluss¬ 
reichen  Studie  „Heinrich  Laubes  Prinzip  der  Theaterleitung44  (Dortmund  190^) 
folgendes  von  diesem  erfolgreichsten  deutschen  Bühnenpraktiker  der  Mitte  dt  ! 
letzten  Jahrhunderts,  der  aber,  was  mehr  ist,  auch  ein  ganz  klar  Umrissen*»! 
Bildungsprogramm  hatte;  S.  35:  „Laubes  Prinzip  war:  ,Es  muss  eine  geistigp 
Direktion  vorhanden  sein:  der  Geist  besiegt  alles  und  besiegt  alles  richtig,  als) 
dass  der  Sieg  ihm  gehört.4  S.  36:  „Lindau  berichtet  uns,  dass  Laube  einerji 
Stück  zunächst  wohl  sehr  kritisch  gegenüber  stand,  sobald  er  es  aber  zur  Aufi 
führung  angenommen  hatte,  nur  noch  die  Vorzüge  sah  und  diese  mit  allen  Mittel?» 
dem  Publikum  gegenüber  durchsetzen  wollte.  Da  er  also  vom  Wert  eines  Stücke?» 
überzeugt  war,  Hess  er  sich  durch  Misserfolge  nicht  abschrecken.cc  S.  74 :„S  ' 

schrieb  Laube:  ,Das  Publikum  soll  nicht  kurzweg  gemessen;  es  soll  auch  lernen , 
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]iie  Finger  etwas  verbrannt  hatten,  nur  zaghaft  bewusst  gefördert 
worden  war.  Heute  allerdings  mag  die  Zeit  nicht  mehr  ganz  so 
ferne  sein,  wo  man  der  aus  privater  Initiative  entsprungenen 
Nationalbühne,  die  zwar  diesen  pompösen  Namen  noch  nicht  an- 
| genommen  hat,  wenn  sie  auch  das  Ding  darstellt,  den  offiziellen 
pegen  nicht  vor  enthalten  wird.  Es  ist  zwar  eines  zu  bedenken: 
yenn  alle  Bildung  letzten  Endes  etwas  Revolutionäres  und  darum 
fom  Quietistenstandpunkt  aus  etwas  Unheimliches  an  sich  hat, 

rm  infolge  der  Bildung  reichlicher  zu  gemessen.4  „Wiederholte  er,44  meint 
dtmann,  „trotz  seinem  Misserfolg,  so  rechnete  er  darauf,  ,dass  man  allmählich 
;ie  Ubelstände  als  bekannt  voraussetzen  und  mit  in  Kauf  nehmen  werde  für 
usserordentliche  Vorzüge  ...4  ,Beharrlich  brachte  ich  jedes  Jahr  den  ,Erb- 
irster  wieder.  Das  gelang  auch  mit  ,Coriolanus4.  Ein  paar  Jahre  war  er  nur 
pässig  besucht.  Nach  ein  paar  Jahren  war  er  gewürdigt  und  wurde  gut  besucht, 

1  Ende  applaudierte  man  unbefangen  jene  Streitworte,  welche  man  bei  der 
Tsten  Vorstellung  am  liebsten  ausgezischt  hätte.4  Mit  Erfolg  wendete  Laube 
iin  Prinzip  auch  bei  einem  andern  Drama  Ludwigs  an:  Jeden  Spätherbst 
rächte  ich  es  nach  sorgfältigen  Proben  wieder,  und  mit  jedem  Jahr  wurde  die 
bfällige  Stimme  leiser,  endlich  verstummte  sie,  und  die  , Makkabäer4  wurden 
'n  Feststück4.44 

Man  wagt  nicht  auszudenken,  wie  viel  rascher  man  vorwärts  gekommen 
äre,  wenn  ein  schweizerischer  Stadttheaterdirektor  seit,  sagen  wir  1900,  so 
bbevoll  sich  der  Schweizer  Stücke  angenommen  hätte,  wie  es  Laube  mit  den 
ün  am  Herzen  liegenden  Ludwigdramen  tat !  Doch  noch  eine  andere  Gruppe 

Im  Bemerkungen  verdient  Interesse,  S.75:  „Öfters  scheinen  ihm  die  Miss¬ 
folge  auch  auf  der  Ungunst  der  Zeit  zu  beruhen:  ,ein  Stück,  welches  vor 
ihren  unfruchtbar  vorüber  gegangen,  findet  plötzlich  bei  seiner  Wiederkehr 
instige  Witterung,  es  passt  plötzlich  zur  Stimmung  des  Tages}  und  seine  früher 

Iibeachteten  Samenkörner  schiessen  nun  in  Halme,  Blüten  und  Früchte.4  ,Nach 
if  Jahren  etwa,  da  das  Stück  hartnäckig  wiederkam,  sammelte  sich  allmählich 
neues  Publikum  für  dasselbe,  und  erst  nach  zehn  Jahren  hatte  es  die  Scharte 
i  ersten  Abends  ausgewetzt.4  Das  Premierenpublikum  war  ihm  nie  mass- 
>end,  erst  nach  den  ersten  beiden  Vorstellungen  glaubte  er  über  die  Aufnahme 
Stückes  orientiert  zu  sein.44  Mehr  denn  ein  Schweizerstück,  das  durchfiel, 
:e  nach  Laubeschem  Rezept  im  psychologischen  Momente  wieder  auf- 
lehmen !  Aber  wie  haben  die  Stadttheater  bisher  regelmässig  sich  gescheut, 
itische  Spannungen  für  die  Bühne  auszunutzen,  wie  es  z.  B.  vor  kurzem  in 
utschland  mit  der  Wiedergabe  des  „Teil“  anlässlich  der  Ruhrbesetzung  ge- 
ah.  Die  Delikatesse  ist  freilich  begreiflich,  da  sie  von  Fremden  geleitet 
'den.  Sie  bestätigt  aber  eben,  dass  die  Schweizer  Stadttheater  nichts  mit  dem 
mdigen  Drama  der  Gegenwart  zu  tun  haben  wollen,  dass  sie  nur  dem  billigen 
■gnügen  und  etwa  der  Instruktion  der  Jugend  gewidmet  sind.  Da  sie  sich 
dem  dramatischen  Instinkte  des  Volkes  versteckten,  versteckte  sich  dieses 
ihnen,  flüchtete  ins  Kino  und  schuf  sich  eine  eigne  Bühne. 
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so  ist  das  Theater  des  lebendigen,  des  Zeitdramas,  seinem  eigen 
liehen  Wesen  nach  direkt  ein  Herd  revolutionärer  —  im  weitest« 
Sinne  —  Anregungen.  Ein  eidgenössischer  Goldregen  dürfte  daru 

n 

im  Interesse  der  Kunst  nur  angenommen  werden,  wenn  er  unt  'i 
Verzicht  auf  jegliche  Einmischung  des  Departementes  des  Inne?  j 
in  den  Spielplan  angeboten  würde.  Natürlicherweise  müsste  d  \ 
„Freie  Bühne“,  auch  wenn  sie  ein  offizielles  Nationaltheater  würd  \ 
im  Spielplan  nach  freiem  Ermessen  —  eben  als  freie  Bühne  - 
„revolutionäre“  oder  nichtrevolutionäre  Stücke  vereinen  könne 
unabhängig  von  gouvernementalen  oder  parteipolitischen  Wah  1 
erwägungen.  Sonst  wäre  die  farbige,  wenn  auch  mühsame  Freihe  - 
bis  in  alle  Ewigkeit  vorzuziehen. 

Solange  die  Leitung  solch  moderner  Ensembles,  wie  sie  sic 
nun  die  Schweizer  geschaffen  haben,  dramaturgisch  gebildete 
Literaten  anvertraut  bleibt,  blühen  die  schönsten  Hoffnunge 
Nicht  nur  wird  es  möglich  sein  im  Laufe  der  Zeit  einen  schwe ! 
zerischen  Darstellungsstil  auszubilden.  Auch  für  das  Dran 
selbst  wird  sich  ein  spezifischer  Stil  aller  Voraussicht  nach  ergebe 
Wie  ein  Darstellungsstil  sich  formt,  der  langsamer,  gedrungener  isj 
als  der  des  deutschen  Schauspielers,  so  erweist  sich  auch  d 
Stil  des  Dramas  irgendwie  als  knorrig,  herb,  sachlich.  Über  d 
Wurzeln  kommt  niemand  hinweg,  wenn  auch  ihre  begrifflich ; 
Fassung  oft  schwer  fällt.  Die  Zeit  scheint  anzubrechen,  da  sic 
der  Schweizer  Dramatiker  nicht  länger  den  Kopf  zerbrechen  wil  1 
darüber,  was  ein  deutscher  Schauspieler  unter  „bühnengemäss 
versteht.  Er  wird  seine  eigene  nationale  Technik  ausbilden,  d 1 
im  Strukturellen  vielleicht  zwischen  der  französischen  und  deutsch ; 
englischen  die  Mitte  halten  wird,  doch  auch  ganz  bestimmte  Zü| 
aufweisen  wird,  die  noch  nie  in  der  Geschichte  des  Dramas  b* 
obachtet  wurden.  Zwischentöne,  impressionistisch  Atmosphäre 
sches,  wie  es  sich  in  Tschechoffs  Theater  ausprägt,  Halbdunkq 
Stimmungen  wie  sie  Maeterlincks  Stücke  kennzeichnen,  werde 
wohl  längere  Zeit  noch  die  Ausnahme  bleiben.  Klare,  schar  f 
Konturen,  wie  sie  Hodlers  und  Spittelers  Werk  auszeichnei: 
werden  auch  im  Drama  aufzudecken  sein.  Sie  werden  es  der  Durcli 
sichtigkeit  des  französischen  Theaters  nähern;  die  Lust  asj 
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episodischen,  welche  bis  jetzt  die  straffe  Komposition  verhinderte, 
itiyird  es  mit  dem  deutsch-englischen  Drama  wohl  weiterhin  ge- 
t aeinsam  haben.  Warum  sollten  ihm  einzig  eigene  Züge  fehlen? 
fehlen  sie  irgend  einem  nationalen  Drama?  Niemand  wird  be¬ 
haupten,  dass  die  merkwürdige  Ironie  Synges  deutsch  anmute. 
Ebensowenig  ist  sie  angelsächsisch.  Ausgelacht  hätte  man  jeden, 
er  es  gewagt  hätte,  von  Synge,  dem  Iren,  zu  fordern,  dass  er  wie 
lalsworthy  schreibe.  Im  irischen  Drama  drückt  sich  —  neben 
i^llgemein-Menschlichem  —  Irland  so  gut  aus  wie  im  norwegischen 
Torwegen.  Nicht  nur  wegen  des  keltischen  Blutes !  Shaw  ist  kein 
^elte  und  doch  ein  ausgesprochener  Ire.  Doch  wenn  man  un- 
edingt  das  Keltische  dem  Germanischen  gegenüberstellen  will, 
er  wagt  zum  voraus  zu  verneinen,  dass  das  keltische  Blut  der 
ppenzeller  und  Graubündner  sich  einmal  in  der  schweizerischen 
iteratur  zur  Überraschung  äussere.  Die  meisten  Schweizer 
JCantone  beginnen  erst  jetzt  ihr  eigenes  Empfinden  auszudrücken, 
rst  in  neuester  Zeit  haben  wir  in  Gonzague  de  Reynold  Wesent- 
ches  vom  Lebensgefühl  des  Kantons  Freiburg,  in  Lienert  und 
lglin  vom  Seelenleben  des  Kantons  Schwyz  erfahren.  Keine 
Jation  hat  in  neuerer  Zeit  ein  Drama  erzeugt,  das  nicht  ihr  natio- 
ales  Leben  gespiegelt  hätte.  Deutsche,  Norweger,  Schweden, 
:aliener,  Iren,  Russen,  haben  ihre  Kultur  im  Drama  ausgedrückt, 
hu  nochmals  Ashley  Dukes  zu  erwähnen:  Nationality  becomes 
ticulate.  Aber  ein  reichsdeutscher  Direktor  eines  schweizerischen 
tadttheaters  wusste  nichts  mit  einem  Bührerschen  Stück  an- 
ifangen,  weil  es  „durch  und  durch  schweizerisch  gefühlt  war“, 
»amals  sah  man  noch  nicht,  was  alles  hinter  diesem  Satze  stand, 
j  Wir  haben  die  Hoffnung  auf  die  Literaten  gesetzt,  die  sich  der 
chweizer  Bühne  angenommen  haben.  Es  ist  anzunehmen,  dass 
ch  ihre  Schar  mehren  wird.  Geschieht  dies,  so  ist  wohl  die  Er- 
artung  erlaubt,  dass  das  Schweizer  Drama  nicht  nur  sich  entfalte, 
r>ndern  auch,  dass  es  Allgemeinwerte  künstlerischer  Natur  erzeuge, 
ie  ihm  die  Aufmerksamkeit  Europas  erringen  werden.  Es  ist  ja 
^zeichnend,  dass,  im  auffallenden  Gegensatz  zu  der  Tatsache, 
iss  90  Prozent  der  gegenwärtigen  Leiter  deutscher  Bühnen 
lemalige  Schauspieler  sind,  die  entscheidenden  Leute  in  der 
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Kulturgeschichte  deutscher  Bühnenführung  anderer  Herkun; 
waren.  Die,  die  Marksteine  setzten,  hiessen:  „Gottsched,  Lessinj 
Sonnenfels,  Dalberg,  Goethe,  Schreyvogel,  Immermann,  Laub« 
Dingelstedt,  Georg  von  Meiningen,  L’Arronge,  Brahm  —  kei 
Schauspieler  ist  dabei.“1)  Darf  nicht  auch  erinnert  werden,  das 
die  kurze  Schweizer  Theatergeschichte  als  markantesten  Name 
den  Hugo  Schwabes  aufzuweisen  hat,  der  ein  eingeschweizerte 
Verleger  und  Journalist  war.  Und  die  Birch-Pfeiffer  —  der  andei 
Name  dieser  Geschichte,  von  dem  mehreres  zu  sagen  gewese 
war  —  war  ausser  Schauspielerin  erfolgreiche  dramatische  Autorir 
Alle  andern  waren  Schauspieler-Direktoren.  Die  Schriftstelk 
aber,  die  wegweisend  zur  Schweizer  Theaterreform  beigetrage: 
haben:  Eckardt,  Wagner,  Spitteier,  Schmid,  Bührer,  von  Greyer; 
waren  alle,  wenigstens  zeitweilig,  Dramatiker. 

Es  erscheint  also  nicht  als  unmöglich,  dass  die  Stadttheater  m: 
dem  erwachenden  gemeinschweizerischen  Kulturbewusstsein  i 
dramatischen  und  theatralischen  Dingen  eine  tiefgreifende  Vet 
änderung  erfahren.  Entweder  werden  sie  von  innen  heraus  refor 
miert,  indem  Schweizer  Direktoren  den  Bestand  an  Schweize 
Schauspielern  immer  bewusster  ausbauen  bis  diese  zuletzt  aus 
schliesslich  oder  nahezu  die  Bühne  beherrschen  —  diesen  We 
ging  Norwegen  —  oder  indem  das  Nationaltheater  als  Wandere 
theater  allmählich  das  ganze  Schauspielrepertoire  an  sich  zieh 
und  so  die  deutschen  Ensembles  verdrängt  oder  wenigstens  star « 
reduziert.  In  der  Praxis  wird  man  wohl  auf  beiden  Wegen  zugleich 
fortschreiten,  rascher  manchmal  hier,  manchmal  dort.  Für  dft 
Oper  wird  man  auf  das  in  Deutschland  gebildete  Personal  wob 
nicht  verzichten  wollen.  Es  hat  dort  auch  weniger  grundsätzlich )( 
Bedeutung.  Die  musikalische  Sprache  ist  international;  das  Dramj) 
aber  lebt  von  Gedanken,  welche  die  Völker  bekanntlich  sehr  ver< 
schieden  denken.  Entwickeln  sich  die  Schweizer  Städte  in  def 
nächsten  Generation  in  dem  Tempo,  in  der  sie  in  der  letzten  Steil 
anlegten,  so  wird  es  wohl  in  den  grössten  Ortschaften  bald  dazi  f 
kommen,  dass  man  das  prunkvolle  Stadttheater  der  Oper  üben 
lassen  wird,  der  sein  Stü  ja  eigentlich  einzig  angemessen  ist,  uncjf 


*)  Julius  Bab:  Neue  Kritik  der  Bühne.  Berlin  1920.  S.  183. 
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iir  das  neue  Schauspiel  nationaler  und  internationaler  Färbung  ein 
eues  Schauspielhaus  bauen  wird,  das  in  seiner  Architektur  auch 
twas  vom  Empfinden  des  Volkes,  dem  es  dienen  soll,  zum  Ausdruck 
bringt.  Dass  die  Glanzzeit  der  Oper  einen  Theaterbaustil  schuf, 
er  in  Stein  die  Idee  des  absoluten  Monarchismus  ausdrückt,  sollte 
ein  Grund  sein,  dass  ihn  die  Schauspielhäuser  der  demokratischen 
chweiz  ewig  respektieren.  Wenn  ein  Schweizer  Nationaltheater 
Heim  erhalten  soll,  wird  die  einheimische  Architektur  dafür 
/ohl  einen  baulichen  Ausdruck  finden,  der  dem  Wesen  des  Schwei- 
:r  Dramas  gemässer  ist,  als  der  Wiener  Barock  des  Zürcher 
tadttheaters. 

Doch  diese  Darstellung  gehört  ja  in  erster  Linie  der  Entwick¬ 
lung  des  Dramas.  Wir  haben  an  mehreren  Stellen  versucht  zu 
eigen,  wie  innig  verflochten  die  Zustände  des  Theaters  mit  denen 
er  Dramenproduktion  sind,  wie  beide  im  günstigen  Falle  einander 
nerhört  befruchten,  im  ungünstigen  Falle  hemmen  und  schädigen. 
*iese  Erkenntnis  ist  eine  relativ  neue.  Sie  ist  kaum  älter  als  die 

J 

Theaterwissenschaft  überhaupt,  die  in  Deutschland  ja  eigentlich 
n  Kind  dieses  Jahrhunderts  ist,  das  in  so  manchem  die  Ver¬ 
knüpfung  und  gegenseitige  Abhängigkeit  entdeckt,  wo  das  vorher- 
-hende  wilde,  schöne  Selbstherrlichkeit  und  Selbstgenügsamkeit 
mahm.  Es  ist  der  Meister  der  Theaterwissenschaft,  Albert 
oster  in  Leipzig,  der  denn  auch  ausgesprochen  hat:  „Und  die 
Grenzen  der  Darstellbarkeit,  zurzeiten  auch  die  Illusion,  ja  die 
Materiellen  Mittel,  die  für  die  Aufführung  zur  Verfügung  stehen, 
d  in  den  wechselnden  Zeiten  sehr  verschieden.  Der  Dichter 
per,  der  seine  Dramen  nicht  nur  laut  oder  leise  gelesen,  sondern 
or  einer  versammelten  Schar  dargestellt  wissen  möchte,  ist  an 
iese  Bedingungen  gefesselt.  Er  kann  der  Bühne  nicht  beliebige 
orschriften  machen;  sondern  diese  entwickelt  ihre  Technik,  ihre 
arstellungsmittel  selbständig  nach  unaufhörlich  wachsenden 
taktischen  Erfahrungen,  wie  jedes  Handwerk,  jede  Kunst  und 
Kre  Werkstätten  und  Einrichtungen.  Sie  übt  dadurch  einen 
jwang  auf  den  dramatischen  Dichter  aus.  Ohne  es  oft  zu  wollen, 
t  aber  auch  ganz  bewusst,  richtet  sich  der  wahre  Bühnendichter 
fif  die  Forderungen  des  Theaters  seiner  Zeit  ein.  Und  darum  ist 
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es  für  den  Literarhistoriker  von  grösstem  Wert  und  sogar  ur 
erlässlich,  dass  er  um  die  Geschichte  des  Dramas  zu  verstehen  un 
um  hier  die  Absichten  und  Nötigung  der  einzelnen  Dichter  nicl: ) 
erfahrungslos  zu  missdeuten,  von  den  Techniken  der  Bühni 
Kenntnis  erhält/4  Und  weiter  unten:  „Der  Dichter,  der  wirklic 
bis  in  die  Tiefen  ein  Dramatiker  und  der  geistige  Spielleiter  seine 
eigenen  Dichtungen  ist,  schafft  für  eine  ganz  bestimmte  Szene 
er  hat  ihre  Einrichtung,  ihre  Zwecke  und  die  Mittel,  mit  denen  si 
diese  erreicht,  im  Auge;  er  denkt  in  der  Ausdrucks  weise  diese* 
einen  Bühnenform  und  nur  dieser.  Ja,  er  ist  froh,  in  diesen  be 
quemen,  fertigen  Formen  denken  zu  dürfen,  sich  also  mit  der  Er ; 
findung  neuer  szenischer  Ausdrucksmittel  nicht  erst  plagen  z 
müssen/41)  Weil  sie  dies  wussten,  darum  drangen  eben  di 
Schweizer  Dramatiker  von  Greyerz  und  Bührer  darauf,  sich  un* 
ihren  Kollegen  ein  solches  Experimentierfeld  zu  schaffen,  in  der 
sie  sich  emporarbeiten  konnten;  weil  sie  es  nicht  wussten,  ver 
barrikadierten  jahrzehntelang  schweizerische  Kritiker  den  schwei 
zerischen  Dramatikern  den  einzigen  Weg,  der  zu  deren  Kuns 
führte,  indem  sie  immer  wieder  vom  Geist,  der  weht  wo  er  will 
und  den  Sternen,  in  denen  es  geschrieben  stehe,  wann  der  Dra 
matiker  zu  kommen  habe  und  wann  nicht,  berichteten.  Doch  nich 
nur  ihre  mangelnde  dramaturgische  Einsicht  war  schuld.  Ein, 
seitig  literarisch,  ja  alexandrinisch  gebildet  wie  sie  waren,  Standes 
sie  in  ihrer  Mehrzahl  nicht  im  selben  innigen  Verkehr  mit  de: 
wahrhaft  lebendigen  Kräften  der  Nation,  wie  es  die  Dramatiken 
waren.  Als  Germanisten  verschlossen  sie  sich  den  mannigfaches; 
Anzeichen,  die  seit  der  Jahrhundertwende  auf  die  kulturell 
Emanzipation  des  Landes  von  der  Vormundschaft  des  nördlicher 
Nachbars  deuteten.  Da  sie  ausserhalb  des  politischen  Lebens  ihr| 
Erziehung  in  Büchern  suchten,  erkannten  sie  die  Zeichen  der  Zeii 
nicht  und  hielten  die  Fiktion  der  allgemeinen  deutschen  Kultuif 
deren  Höhen  und  Tiefen  ganz  analog  den  Höhen  und  Tiefen  de! 
Deutschschweizer  Kultur  verlaufen  müssten,  krampfhaft  unc: 
eigensinnig  fest,  als  die  schaffenden  Künstler  —  Spitteier  auf  de! 


x)  Albert  Köster:  Ziele  der  Theaterforschung  im  5JEuphorion‘f.  24.  Bc 
3.  Heft.  1922.  S.  487/88. 
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einen  Seite,  die  Dialektdichter  und  Festspieldichter  auf  der  an¬ 
dern  —  längst  eigene  Wege  zu  beschreiten  begonnen  hatten. 
Und  doch  hätte  sie  lange  schon  stutzig  machen  sollen,  dass  die 
i  grosse  Bewegung  der  deutschen  Romantik  nicht  das  geringste 
♦  Echo  in  den  schweizerischen  Tälern  erweckte.  Die  Fiktion  der 
j  Parallelität  der  Entwicklung  der  deutschen  und  der  Deutsch¬ 
ischweizer  Literatur  entstand  aus  der  allzu  einseitigen  Betrachtung 
»  des  Genres  des  Romans,  um  dessen  Schicksal  in  der  zweiten  Hälfte 
ides  neunzehnten  Jahrhunderts  man  sich  schier  einzig  kümmerte. 
[•Hätte  man  mehr  an  die  merkwürdige  Blüte  des  Schweizer  Volks- 
fschauspiels  zur  Zeit  der  Reformation  gedacht,  so  wäre  man  dieser 
»Fiktion  nicht  so  leicht  erlegen.  Wenn  die  literarischen  Schicksale 
der  deutschen  Schweiz  von  Haller  bis  Lavater  und  von  Keller  bis 
»Adolf  Frey  eng  mit  denen  Deutschlands  verknüpft  waren,  so  waren 
•sie  es  doch  im  sechzehnten  und  siebzehnten,  im  Anfang  des  neun¬ 
zehnten  und  seit  der  Wende  des  neuen  Jahrhunderts  sehr  viel 
weniger,  ja  manchmal  fast  gar  nicht  gewesen.  Dass  gerade  das 
Drama  eine  starke  Bevormundung  von  aussen  nicht  verträgt,  hängt 
finit  dem  Wesen  dieses  Genres  innigst  zusammen.  Es  ist  nicht 
Zufall,  dass  das  Drama  Lessings  erst  entstand,  nachdem  er  in 
Deutschland  die  absolute  Macht  des  französischen  Dramas  ge¬ 
brochen  hatte,  das  Drama  Ibsens,  nachdem  das  dänische  Theater 
in  Norwegen  überwunden  war,  das  Drama  Synges,  nachdem  Irland 
sich  vom  englischen  Drama  abgesondert  hatte.  Kein  Zufall  ist  es, 
kiass  die  Dramatiker  Lessing  und  Schiller,  Björnson  und  Yeats 
idie  Hauptrufer  in  diesen  Emanzipierungskämpfen  waren.  Weil 
im  Drama  Substanz  und  Form  eine  so  ausserordentlich  enge 
!  Verbindung  eingehen  wie  in  keiner  andern  Gattung  der  Dichtkunst 
nd  die  Substanz  im  Gegenwartsdrama  sogar  das  Leben  selbst  ist, 
bedeutet  selbst  ein  anscheinend  rein  technischer  Eingriff  immer 
uch  Eingriff  in  die  Substanz.  Der  Schweizer  Dramatiker  muss 
»daher,  soll  er  ein  Kunstwerk  schaffen,  die  Möglichkeit  haben,  wahr 
»zu  bleiben  und  dennoch  aufgeführt  zu  werden.  Nie  kann  er  das, 
»wenn  er  den  „technischen“  Ratschlägen  des  deutschen  Drama¬ 
turgen  hilflos  ausgeliefert  ist.  Er  muss  seine  eigene  Form  in 
Freiheit  erringen  dürfen,  muss  seine  eigenen  Fehler  begehen 
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dürfen.  Das  soll  nicht  heissen,  dass  ein  vollständiger  Bruch  mit 
dem  deutschen  Schrifttum  empfohlen  würde.  Im  Gegenteü! 
Wenn  einmal  ein  kräftiges  nationales  Drama  blüht,  dann  soll  der 
geistige  Austausch  in  Freiheit  und  Freundschaft  erst  recht  ein« 
setzen.  Aber  diese  Freiheit  muss  erst  errungen  werden.  Bis  dahin 
wird  sich  eine  gewisse  Schutzzollpolitik  empfehlen.  Wie  man  sie a 
auch  einer  Industrie  gewährt,  die  im  Kleinkinderstadium  steckt !? 
Kein  Abschnüren  also  von  der  Weite  des  Erlebnisses!  Aber  ein 5 
Versuch,  ihm  endlich  einmal  die  Tiefe  zu  ermöglichen,  die  nur  in! 
der  Wahrhaftigkeit  bestehen  kann.  Eine  Schutzfrist  sei  gewährt,! 
in  der  dem  Schwachen  sorgsame  Pflege  werde,  damit  es  den 
Stürmen  gewachsen  sei.  Darf  man  dann  einmal  von  einem  blühen¬ 
den,  einem  organischen  Zustand  im  Schweizer  Bühnenwesen  reden, 
dem  wir  nun  ja  bereits  deutlich  zustreben,  dann  soll  der  Austauschi 
auf  breitester  Basis  einsetzen.  Nur  soll  er  nicht  nur  nach  dem 
Norden  gehen!  Er  gehe  auch  nach  andern  Himmelsrichtungen !  Die 
Schweizer  Bühne  möge  die  Initiative  zur  Entdeckung  italienischer 
und  französischer  Dramatiker  ergreifen.  Warum  hat  noch  niemand 
auf  einem  Schweizer  Theater  ein  Stück  Pirandellos  gesehen?  Inj 
solcher  Vermittlertätigkeit  wird  mehr  literarischer  Ruhm  zu  finden 
sein,  als  in  der  Aufführung  des  letzten  Schwankes,  der  auf 
preussischen  Bühnen  sein  Glück  gemacht  hat.  Dies  sei  denen, 
gesagt,  die  fürchten,  das  Nationaltheater  möchte  sich  einzig  auf  ] 
den  heimatschützlerischen  Stuhl  setzen.  j 

Dass  die  Lösung  der  ganzen  komplexen  Frage,  die  uns  hier  't 
beschäftigt,  letzten  Endes  beim  Schauspieler  zu  suchen  sei,  dass 
dies  eine  organisatorische  Tat  verlange,  dies  hatte  bezeichnender¬ 
weise  auch  bei  uns  nur  der  Dramatiker  erkannt.  Denn  nur  er  fühlte 's 
wahrhaft:  mea  res  agitur.  Er  wusste,  was  spielen  heisst:  nicht  so| 
sehr  in  eine  fremde  Persönlichkeit  hineinschliefen,  als  vielmehr» 
einen  Teil  seines  eigenen  Wesens  aufs  Intensivste,  ja  Schamloseste  I 
zu  projizieren.  Kein  Schauspieler  kann  mehr  ausdrücken,  als  was 
in  ihm  ist.  Da  nun  aber  jeder  Schauspieler  einer  Nation  angehört,  t 
einen  rassenhaft  bedingten  Typus  darstellt,  wird  durch  ihn  ausser  j 
dem  Individualerlebnis  auch  das  Rassenerlebnis  ausgedrückt. 
Nur  in  den  seltensten  Fällen  gelingt  es  auch  zugleich  das  Mensch-  j 
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Iheitserlebnis  an  sich  auszudrücken.  Mit  diesem  Ausnahmefall 
des  Genies  ist  bei  einer  groben  soziologischen  Betrachtung  des 
Problems  aber  nicht  zu  rechnen.  Was  Spielen  beim  Durchschnitts¬ 
chauspieler  heisst,  hat  treffend  und  konzis  der  beste  zeitgenössische 
jTheatertheoretiker  Englands,  Harley  Granville  Barker,  der  als 
rerster  an  einer  englischen  Universität  einen  Kursus  über  Theater¬ 
wissenschaft  abhielt,  ausgedrückt:  „Acting  is  either  an  art  of 
fintensely  racial  expression  or  it  is  nothing.“1)  (Theaterspielen  ist 
entweder  eine  Kunst,  die  Rassenhaftes  mit  der  letzten  Intensität 
Jausdrückt,  oder  es  ist  gar  nichts.) 

Nun  aber  hatte  die  Schweiz  ungefähr  vom  letzten  Drittel  des 
etzten  Jahrhunderts  an,  wie  wir  bereits  mehrmals  anführten,  ein 
igenes,  vom  gemeindeutschen  verschiedenes  Rassenbewusstsein 
:ausgebildet.  Immer  war  ja  im  Politischen  der  Unterschied  fühlbar 
tge wesen,  aber,  da  die  Schweizer  Intellektuellen  der  dreissiger  und 
ivierziger  Jahre  deutschen  republikanischen  Emigranten  wie  Her- 
wegh,  Folien,  Snell  und  anderen  zutiefst  verpflichtet  gewesen 
waren,  hatte  man  das  Gemeinsame,  das  ja  auch  vielfach  —  zum 
Beispiel  in  der  republikanischen  Weltanschauung  —  bestand,  eher 
betrachtet  als  das  Trennende.  Nach  der  Bildung  des  deutschen 
Kaiserreiches  unter  preussischer  Führung  und  der  wachsenden, 
mehr  und  mehr  von  Berlin  aus  zentralistisch  geleiteten  Expansion 
dieses  Riesenkörpers,  in  dem  romantisch-republikanische  Ideale 
sachlich-eroberungsdurstigem  Willen  gewichen  waren,  wurde  man 
südlich  des  Rheines  immer  deutlicher  sich  der  Sonderart  bewusst. 
Schon  Jacob  Burckhardt  entzog  sich  allmählich  dem  Geiste,  der 
nun  von  Berlin,  für  das  er  übrigens  nie  viel  übrig  gehabt  hatte, 
ausströmte.2)  Spitteier  aber,  sein  geistiger  Sohn  und  Freund, 
jiwusste  sich  deutscher  Gegenwart,  deren  Literatur  er  wenig, 
(deren  Repräsentanten  er  kaum  verpflichtet  ist,  immer  fern.  Mit 
(Entrüstung  wurde  das  Deutschland  bei  seiner  berühmten  und 


x)  Harley  Granville-Barker :  The  Exemplary  Theatre.  London  1922. 

2)  Carl  Neumann:  Jak.  Burckhardt,  Deutschland  und  die  Schweiz.  Gotha 
.1919.  S.  19 :  „Man  muss  den  Briefwechsel  zwischen  Nietzsche  und  Erwin  Rohde 
lesen  oder  Paul  de  Lagardes  Schriften  oder  die  Stimmung  Burckhardts,  der  sich 
in  den  siebziger  Jahren  mit  steigender  Antipathie  gegen  Deutschland  erfüllte, 
ikennen.“ 


203 


geschmähten  Weltkriegsrede  kund.  Diese  Rede  nun  war  durchaus  j 
keine  zufällige  Entgleisung  eines  auf  dem  politischen  Glatteis; 
unerfahrenen  Poeten,  wie  manche  seiner  Verehrer  in  Deutschland 
es  in  lobenswerter  Verteidigungsabsicht  darzustellen  versuchten.; 
Sie  war  ein  tief  bedeutsames  Symbol  des  neuen  Lebensgefühles  - 
der  nun  auch  kulturell  durchaus  selbständig  gewordenen  deutschen  > 
Schweiz.  In  Spittelers  Worten  tat  sich  dies  zum  erstenmale  un-3 
missverständlich  deutlich  kund.  Die  Empörung  der  Deutschen*; 
die  geglaubt  hatten,  es  sei  alles  noch  wie  zu  Kellers  Zeiten  und  in 
diesem  Glauben  ja  von  vielen  oberflächlichen  Schweizer  Intellek- f, 
tuellen  bestärkt  worden  waren,  ist  begreiflich.  Sie  sahen  eine  Illu- , 
sion  zertreten,  die  aufrecht  erhalten  zu  können  ihnen  gerade  da¬ 
mals  kostbar  gewesen  wäre.  Um  einen  Verrat  freilich  handelte  es  i 
sich  nicht.  Für  den,  der  sehen  wollte,  hatte  es  an  Anzeichen  nicht! 
gefehlt. 

Mit  Spitteier  besitzt  die  Schweiz  nun  einen  Repräsentanten* 
der  einen  neuen  Typus  darstellt.  Schweizerisch  ist  er  und  zugleich 
kosmopolitisch.  Der  deutsche  Einfluss  wird  bei  ihm  aufgewogen 
durch  Einflüsse  anderer  Kulturen.  Um  keine  einseitige  Bindung  ; 
handelt  es  sich  mehr.  Aber  nicht  nur  die  Dichtkunst  steht  seit 
ihm  durchaus  auf  eigenen  Füssen.  Auch  auf  anderen  Gebieten; 
schafft  sich  ein  eigenes,  deutlich  geprägtes  schweizerisches  Kultur-,  j 
leben  heraus.  Mit  Hodler  verkündigte  sich  in  der  Malerei  Schweizer  j 
Wesen  zum  ersten  Male  der  Welt  in  monumentaler  Grösse.  Die! 
Musik  auch  erlebt  nun  nach  dem  Vorbereiter  Hans  Huber  ihren j; 
Erfüller  in  der  genialen  Natur  Othmar  Schoecks.  Auf  allen  Ge¬ 
bieten  der  Kunst  drückt  sich  die  Eigenart  des  Landes  in  originalen  ( 
Produktionen  aus.  So  ist  es  nur  natürlich,  wenn  auch  im  Theater  ( 
das  Land  seine  eigene  Form  finden  wird.  Die  Vorbedingung, 
das  Schauspieler  material,  scheint  ja  gegeben :  in  den  neuen  schweif 
zerischen  Grosstädten  wächst  eine  nervöse,  bewegliche  Schicht j; 
künstlerisch  begabter  Menschen  auf,  die  dem  Theater  als  der! 
Stätte,  wo  sie  ihr  Lebensgefühl  am  besten  ausdrücken  können, .. 
Zuströmen. 

•  ff 

Es  ist  durchaus  nicht  einzusehen,  warum  die  Schweiz  darum I 
nicht  in  absehbarer  Zeit  ihre  eigene  Bühnenform  finden  soll.  Die 

s 


t 
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innere  Notwendigkeit  der  Entwicklung  eines  nationalen  Dramas 
‘führt  ja,  Kösters  Ansicht  nach,  dahin,  dass  diesem  Drange  eine 
i  Bühne  errichtet  wird,  die  seinem  Ausleben  in  jeder  Hinsicht 
günstig  ist.  Sie  wird  freilich  nur  entstehen  und  sich  erhalten  „wenn 
alle  Beteiligten  eines  Zeitalters,  die  Dichter  und  Darsteller  und  alle 
;  Schichten  der  Zuschauer  diese  Bühnenform  als  Ausdruck  ihres 
einheitlich  geschlossenen,  von  jedem  Sonderstreben  freien  Gesamt¬ 
willens  anerkennen.  Fast  jedes  grosse  Kulturvolk  von  dramatischer 
f Begabung  oder  auch  fast  jede  internationale  Kulturgemeinschaft 
/hat  einmal  im  Lauf  ihrer  Geschichte  solch  einen  Moment  erlebt 
[und  damit  eine  Bühnenform  geschaffen,  die  nur  ihr  angehört  und 
Ausdruck  nur  dieses  Volkes  und  einer  ganz  bestimmten  Zeit  ist. 
Aber  nur  Gemeinschaften,  die  einheitlich  fühlten  und  wussten, 
iwas  sie  wollen,  haben  es  in  den  Zeiten,  in  denen  sie  sich  diesem 
tGesamtwillen  gehorsam  beugten,  zu  einer  eigenen  Bühnenform 
jund  einem  geschlossenen  Bühnenstil  gebracht,  während  unent- 
chiedenen,  zerrissenen,  zerklüfteten  Völkern  dies  versagt  blieb.“1) 
Die  Worte  des  tiefschürfenden  Theaterforschers  erfüllen  uns  mit 
Hoffnung.  In  der  Reformation  war  die  Schweiz  im  Drama  führend. 
Sie  hatte  damals  eine  Periode  der  höchsten  Kraftanspannung 
'hinter  sich.  Als  Echo  der  Italiener  kämpfe,  der  ganzen  Hoch¬ 
spannung,  wie  sie  im  Beginn  des  sechzehnten  Jahrhunderts  das 
Volk  durchflutete,  entluden  sich  im  Berner  Niklaus  Manuel  die 
>tücke,  die  bestimmend  in  den  Gang  der  Schweizer  Reformation 
ingriffen.  In  Zürich  tritt  die  dramatische  Blüte  mit  Bullinger, 
Ruf  und  Etter  Heini  rund  ein  Jahrzehnt  später  auf.  Dort  ent¬ 
stunden  die  Spiele  als  Echo  der  Reformationskämpfe,  die  Zürich 
/ganz  anders  tief  und  gewaltig  aufgewühlt  hatten,  als  irgend  eine 
andere  Schweizerstadt.  Die  aus  dem  heftigen  politischen  und  aus 
dem  religiös-sittlichen  Erleben,  vielleicht  mehr  noch  aus  dem 
Zusammenklang  beider  resultierenden  Erregungen  riefen  dem 
nachfolgenden  Abklingen  im  Drama.  Trotz  der  lokalen  Begrenzung 
der  Kämpfe  genügte  die  damals  herrschende  seelische  Gewitter¬ 
stimmung,  um  die  Schweiz  in  der  Literaturgeschichte  dieser 
Periode  als  die  dramatisch  fruchtbarste  Landschaft  erscheinen  zu 


x)  Albert  Köster:  a.  a.  O.  S.  492. 
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lassen.1)  Wie  steht  es  mit  den  jetzigen  Aussichten  im  Lichte  diesei  I 
Erfahrung?  Der  Weltkrieg  hat  für  die  Schweiz  eine  Erschütterung  J 
bedeutet,  die  sie  künstlerisch  erst  jetzt  anfängt  auszu wirken,  eine5 
Erschütterung,  die  in  ihrer  neueren  Geschichte  nur  den  Erschütte-I 
rungen  der  napoleonischen  Periode  und  des  Sonderbundes  ver-j 
glichen  werden  kann.  Die  erste  wirkte  sich  alsbald  im  hartnäckiger! 
Ringen  nach  der  nach  kurzem  Bestehen  wieder  verloren  gegangener  jj 
nationalen  Einheit  rein  politisch  aus  und  absorbierte  für  sich  allen 
lebendigen  Kräfte.  Heinrich  Zschokke  bezeichnet  den  Anfang,  dei  5 
frühe  Gottfried  Keller  den  Abschluss  dieser  Periode.  Die  zweitel 
aber  löste  sich  hauptsächlich  im  wirtschaftlichen  und  technischer] 
Ausbau  des  Landes  aus.  Die  führenden  Leute  sind  hier  keine 
Publizisten  mehr  wie  Usteri  und  Zschokke,  sondern  Eisenbahn- 
und  Bankengründer  wie  Alfred  Escher.  In  „Martin  Salander£ö! 
erscheint  das  dichterische  Bild  dieser  geschäftigen  und  prosperie- ' 
r enden  Schweiz.  Ein  Bruchteil  der  frei  gewordenen  Energier 
freilich  wandte  sich  auch  dem  kulturellen,  vor  allem  dem  wissen¬ 
schaftlichen  Ausbau  zu.  Keller  und  Meyer  bezeugen  die  irr! 
Gesamtbild  schwächeren  literarischen  Bemühungen.  Am  schwäch«! 
sten  wieder  war  es  um  das  Drama  bestellt,  das  aus  dem  Prall: 
der  Ideen  und  dem  Nachklang  der  politischen  Kämpfe  hätte  auf-! 
brechen  können  —  wir  haben  Kellers  Versuch,  den  Sonderbunds- 
krieg  dramatisch  zu  gestalten,  erwähnt  —  aber  sich  in  der  erst  vot 
kurzem  eingeführten  reichsdeutschen  Theaterform  nicht  ent-* 
wickeln  konnte.  Zudem  war  das  gemeineidgenössische  Kultur¬ 
empfinden  damals,  nach  anderthalb  Generationen  fast  reiner 
kantonaler  Sonderexistenz,  noch  ausserordentlich  schwach.  ji 

Der  Weltkrieg  hingegen  traf  auf  eine  ganz  veränderte  Seelen- ' 

läge.  Das  Kulturbewusstsein  war  durch  die  Leistungen  der  grossen!; 

Epiker  und  Maler  unermesslich  gewachsen.  Die  Festspiele  hatten 
- - - - - 

x)  So  Bartels:  Handbuch  zur  Geschichte  der  deutschen  Literatur.  Leipzig- 
1:909.  S.  97:  „Das  deutsche  Volks  Schauspiel  nahm  doch  wenigstens  kräftige! 
Anläufe.  Am  beliebtesten  war  es  in  der  Schweiz.  Dem  Alter  und  auch  der? 
Bedeutung  nach  an  der  Spitze  steht  hier  der  Maler  Nicolaus  Manuel“,  und  WJ1 
Creizenach:  Geschichte  des  neueren  Dramas.  Halle  1903.  3.  Bd.  2.  Teil,  S.  344^ 
„Das  Schweizer  volkstümliche  Drama  hat  auch  nach  den  angrenzenden  Land-  ‘ 
schäften  hinübergewirkt.“  "  fi 


einen  ersten,  sozusagen  stammelnden  Versuch  dargestellt,  einen 
(dramatischen  Stil,  der  dem  Volksempfinden  gemäss  wäre,  zu  er¬ 
äugen.  Da  fasste  1918  die  „Freie  Bühne“  die  bereit  liegenden 
Energien  in  den  organisatorischen  Kanal,  der  sie  dem  erstrebten 
Vieler  national  bedingtem  Drama,  national  ausgeprägter  Bühnen¬ 
form  und  Schauspielkunst,  zuführen  sollte. 

Im  sechzehnten  Jahrhundert  setzte  die  bedeutsame  dramatische 
|Produktion  als  Abreagierung  gewaltiger  innerer  Erschütterungen 
fetwa  ein  Jahrzehnt  nach  dem  Höhepunkt  dieser  Kämpfe  ein.  Will 
man  daraus  eine  Gesetzmässigkeit  konstruieren,  so  kann  man  er¬ 
warten,  dass  die  lebendigste  Periode  des  schweizerischen  Dramas 
der  Gegenwart  um  die  Wende  des  dritten  Jahrzehntes  dieses  Jahr¬ 
hunderts  einsetzen  werde.  Wenn  freilich  die  inneren,  vornehmlich 
wirtschaftlichen  Spannungen  des  Landes,  die  zurzeit  etwas  zurück- 
begangen  sind,  in  absehbarer  Zeit  wieder  ins  Masslose  empor- 
;Schnellen,  wird  das  eine  zweite  spätere  Woge  der  dramatischen 
Produktion  hervorrufen.  Sollte  das  Jahrhundert  im  ganzen  geistig 
fdynamischer  werden,  als  das  letzte  es  vom  Wiener  Kongress  an 
war,  so  wäre  ein  stetes  Nachfluten  der  dramatischen  Erregungen 
i'u  erwarten.  Dies  würde  für  die  erstrebte  Theaterkultur  natürlich 
/on  ausserordentlichem  Werte  sein.1) 

j  Man  erachte  diese  Voraussicht  nicht  als  utopisch!  Die  Gesetz- 
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*)  Bezeichnend  für  die  steigende  Verantwortlichkeit,  die  die  Bevölkerung 
Lm  Theaterwesen  nimmt,  ist  auch  die  Entstehung  von  Theatervereinen  und 
^heater gemeinden.  Solche  bestehen,  Irrtum  Vorbehalten,  nun  in  Basel,  Bern, 
Zürich  und  Luzern.  Basel  ging  damit  voran.  Der  Zürcher  Theaterverein  zählt 
lach  fünfjähriger  Dauer  fast  900  Mitglieder.  Sein  Ziel  ist,  „das  Stadttheater 
manziell  zu  unterstützen  und  alles  zu  tun,  um  es  auf  seiner  künstlerischen  Höhe 
;u  halten.“  Dies  geschieht  durch  finanzielle  Beihilfe  zu  speziellen  Ausstattungs¬ 
wecken  und  durch  Veranstaltung  von  Vorträgen.  Der  Zürcher  Theaterverein 
fiat  sich  die  später  gegründete  Theatergemeinde,  die  eine  rationelle  Besucher- 
Organisation  zum  Zwecke  der  finanziellen  Sicherung  des  Theaterbetriebes  ins 
teben  rief,  angeschlossen.  Die  Gegenleistung  des  Theaters  für  diese  Hilfe  ist 
in  Vorschlagsrecht  der  Mitglieder.  Man  sieht:  die  Theatergemeinde  will  etwas 
on'  der  Idee  der  freien  Volksbühne  verwirklichen.  Dies  Streben  nach  der 
)rganisierung  und  Erziehung  des  Publikums  ist  von  höchster  Bedeutung. 

|  n  scharfem  Gegensatz  steht  es  zu  der  passiven  Resistenz  der  einflussreichen 
iinwohner  im  ersten  Stadium  der  Schweizer  Stadttheater.  Auch  hier  sieht 
pan  den  Wandel  der  Zeiten.  Seit  einiger  Zeit  gibt  die  Zürcher  Vereinigung 
ibrigens  ein  eigenes  Organ  heraus,  die  „Zürcher  Theaternotizen“. 
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mässigkeiten,  welche  man  für  das  Auftreten  der  Höhepunkte  de? 
Dramas  in  verschiedenen  Kulturen  nachweisen  kann,  lassen  sie 
als  möglich,  ja  wahrscheinlich  erscheinen.  Wir  wissen  alle 
wie  das  griechische  Drama  seine  grösste  Vitalität  kurz  nach  der  " 
die  Nation  im  Tiefsten  aufwühlenden  Perserkriegen  zeitigte,  als 
die  Widerstandskraft  auf  die  äusserste  Probe  gestellt  worder 
war.  Shakespeare  schrieb  erfüllt  von  dem  Kampf  auf  Leber 
und  Tod,  der  in  seiner  Zeit  zwischen  Protestantismus  unc 
Katholizismus  ausgefochten  wurde,  als  die  grösste  Flotte,  di« 
die  Welt  je  gesehen  hatte,  unterging,  und  England  in  un 
gemessenem  Kraftgefühl  seine  wagemutigen  Schiffe  über  di« 
Ozeane  sandte,  wenige  Zeit  nur,  ehe  seine  Bürger  ihren 
Monarchen  den  Kopf  vor  die  Füsse  legten.  Und  das  sechste 
Jahrzehnt  des  siebzehnten  Jahrhunderts,  das  den  Höhepunkt  de:i 
Produktion  Racines  und  Molieres  bedeutete,  war  von  dem  Frank 
reich  in  seinen  Grundlagen  erschütternden  Krieg  der  Fronde 
der  endgültigen  Auseinandersetzung  des  autokratischen  Königs? 
tums  mit  dem  eigenwilligen  Feudalismus,  wiederum  um  eine  Dekade 1 
entfernt.  Was  man  beachten  wolle,  ist,  dass  die  dramatische  Pro 
duktion  nicht  dem  Gefühl  des  Triumphes,  das  mit  dem  Sieg» 
einsetzt,  verpflichtet  ist,  sondern  der  vorausgehenden  Periode 
der  Unruhe ,  der  aber  freilich  ein  Zustand  des  Gleichgewichte 
folgen  muss,  in  dem  die  noch  in  den  Nerven  zitternde  Erregunf 
in  der  Kunst  ab-  und  ausklingen  kann.  Falls  es  im  Drama  ge 
schehen  soll,  ist  eine  relativ  starke  Erregungsfähigkeit  der  Natioi 
Vorbedingung.  Weshalb  auch  das  künstlerisch  lebhaft  empfindend, 
Volk  der  Griechen  das  erste  grosse  Drama  schuf.  Es  bedarf  de 
Publikums,  nicht  nur  der  Darsteller.  Alle  geselligen  Völker  nur 
aber  haben  Anlagen,  sich  ein  Theater  zu  schaffen,  ganz  gewisl3 
haben  alle  Grosstädter  das  ausgeprägteste  Bedürfnis  nach  de* 
eminent  sozialen  Kunst  der  Bühne.  Die  englische  und  französisch^ 
Blüte  wurde  bewusst  durch  Mäzene  —  vor  allem  auch  den  Mo 
narchen  —  gefördert.  In  Griechenland  war  dem  nicht  so.  E 
genügte  am  Willen  der  Bürgerschaft,  wenn  schon  man  für  die  Ausi 
stattung  an  einzelne  appellierte.  So  wird  auch  die  Schweiz  nie 
unbedingt  auf  den  Mäzen  angewiesen  sein.  Das  Land  ist  grosfe 
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•enug,  um  seine  Dramatiker  mit  Tantiemen  zu  ernähren.  Übrigens 
werden  ihnen  ja  wohl  auch  fremde  Bühnen  aufgehen. 

|  Sollte  nun  aber  der  Einwand  fallen :  die  Grösse  der  kriegerischen 
|nd  politischen  Ereignisse  zu  Shakespeares  und  Racines  Zeiten 
|:eht  doch  in  keinem  Verhältnis  zum  Weltkriegserlebnis,  das  die 
ieschützte  Schweiz  haben  konnte,  so  sei  erwidert:  die  seelische 
Feinfühligkeit  ist  seit  jenen  Jahrhunderten  überall  gewachsen. 
|eit  Generationen  ist  der  Schweizer  überdies  an  Ruhe  und  Stabilität 
jewohnt,  so  dass  ihm,  was  Bürgern  grösserer  staatlicher  Komplexe 
an  Kräuseln  dünkt,  als  hoher  Wellenschlag  vorkommt.  Überdies 

|rird  dies  durch  den  erschütternden  Ton,  der  die  jüngste  Lyrik 
er  Schweiz  durchbebt  —  direkter  Gegenklang  der  Kriegsjahre  — 
em  Vorurteilslosen  mehr  denn  genug  bestätigt. 

Es  ergibt  sich,  dass  wir  den  Blick  in  die  Zukunft  nicht  zu 
:heuen  brauchen.  Alle  Vorbedingungen  scheinen  gegeben,  dass 
ie  jahrhundertealte  Sehnsucht  der  helvetischen  Dichtung  sich 
!*fülle,  dass  die  Schweiz  als  bewusste  und  geeinigte  Nation  in 
as  dritte  Stadium  ihrer  Existenz  eintrete :  das  der  Selbstbetrach- 
ang  und  Analyse,  d.  h.  der  Dramatik.  Die  jahrzehntelange  Dis¬ 
kussion  des  Dramas,  die  vielen  theoretischen  Auseinandersetzungen 
Jiit  der  Idee  des  Nationaldramas  und  des  Nationaltheaters  haben 
berdies  den  Grund  und  die  Atmosphäre  für  das  dramatische 
omstwerk  geschaffen.  Die  intensive  Erörterung  aller  Grund- 
robleme  des  schweizerischen  Staatsgebäudes  und  der  Schweizer 
(Lultur,  die  während  der  Kriegszeit  stattfand,  stellt  im  Sinne 
fatthew  Arnolds  durchaus  eine  Periode  der  Kritik  dar,  wie 
je  jeder  schöpferischen  Periode  vorausgeht.  Die  deutsche 
chweiz  hat  mit  der  Reformation  den  Zusammenhang  mit  dem 
eutschen  Sprachverband  nicht  zerrissen,  wie  es  Holland  tat. 
lind  doch  ist  sie  seither  immer  durch  den  Dialekt,  der  ihr  mehr 
gedeutete  als  allen  andern  oberdeutschen  Gebieten,  getrennt 
feblieben.  Oberflächlichen  Beobachtern  schien  es  dennoch,  als 
b  sie  den  Pulsschlag  des  deutschen  Volkes  wie  den  eigenen  ver- 
püre.  In  Wahrheit  tat  sie  es  nie.  Unter  der  Hülle  der  gemein- 
eutschen  Beziehungen  wuchs  und  erstarkte  das  Eigenbewusstsein, 
jtn  Kriege  zerriss  die  Hülle.  Wenn  sie  auch  wieder  geflickt  wird. 


[j.  —  Lang,  Bühne  und  Drama. 
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sie  wird  nie  wieder  zu  der  Dichte  erstarken,  die  sie  in  Keller] 

Augen  hatte,  als  er  von  der  Möglichkeit  eines  Anschlusses  dt 

Schweiz  an  Deutschland  sprach,  wenn  das  Reich  einst  die  republ 

kanische  Staatsform  angenommen  haben  würde.  Deutschland  i: 

eine  Republik  geworden.  Aber  dem  heutigen  Deutschschweizc 

Dichter  ist  es  wichtiger,  dass  die  deutsche  Schweiz  mit  der  frai 

zösischen  Schweiz  verbunden  bleibe,  und  so  der  Welt  das  BiL 

der  Versöhnung  des  germanisch-lateinischen  Gegensatzes  geb 

dessen  sie  so  notwendig  bedarf,  als  dass  sie  als  Kompensation  ft 

Elsass-Lothringen  Deutschland  einen  territorialen  Zuwachs  bring 

Der  Wechsel  der  Einstellung  rührt  daher,  weil  in  Kellers  Jugend  dt 

Sinn  der  Schweiz  tatsächlich  in  ihrem  Republikanismus  lag.  Heul 

liegt  ihr  Sinn  in  der  Überwindung  der  Rassen-  und  Sprächet; 

Gegensätze.  Dies  trennt  die  deutsche  Schweiz  in  dem  Masse  vo 

Deutschland,  als  es  sie  ihren  lateinischen  Schwester-Schweize 

nähert.  Übrigens  hat  man  selbst  in  der  deutschen  Literatui 

geschichtsschreibung  eingesehen,  dass  „Literatur  und  Kunst,  aj 
•  • 


ein  Überschuss  wirtschaftlicher  Kräfte,  mitbewegt  von  de 


Bedingungen  und  Erträgnissen  materieller  Arbeit,  nur  dort  erklä:  | 

und  begriffen  werden  können,  wo  der  Mensch  mit  tausend  Faser 

1 1 

an  einen  bestimmten  Erdenfleck  angewachsen  ist,  wieder  nur  ai|i 
der  Gesamtheit  aller  Wirkungen,  die  zwischen  Heimat  und  Ab 
kunft  spielen.“1)  Es  geht  also  nicht  mehr  an,  das  politische  Moti 
bei  der  Betrachtung  kultureller  Entwicklungen  zu  übersehe 
am  allerwenigsten  bei  einem  Volke,  das,  wie  das  der  SchweizeiJ 
in  jeder  Faser  politisch  empfindet.  Es  mag  endlich  auch  darai: 
hingedeutet  werden,  dass  die  Nadlersche  Mischungstheorid 
wonach  unter  gegebenen  Verhältnissen  eine  Mischung  von  Neid 
und  Altstämmen  ein  literarisch  fruchtbarstes  Resultat  erzeugt,  fu 
die  Schweiz  ebenfalls  eine  bevorstehende  literarische  und  besonder 
dramatische  Blüte  höchstwahrscheinlich  erscheinen  lässt.  In  deji 
zweiten  Hälfte  des  neunzehnten  Jahrhunderts,  und  besonders  iih 
letzten  Viertel,  setzte  eine  ausserordentlich  starke  Einwanderung 
in  die  Schweiz  ein,  die  ihren  Fremdenbestand  1914  auf  14,5  Prozer 


*)  Josef  Nadler:  Literaturgeschichte  der  deutschen  Stämme  und  Landscha: 
ten.  3  Bände.  Regensburg  1912/18.  Im  Vorwort  des  ersten  Bandes. 
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der  Gesamtbevölkerung  brachte.  Dies  stellt  einen  unerhörten 
:  Prozentsatz  dar.  Die  Nachkommen  dieser  Fremden  verschmolzen 
(mit  dem  Volksstamm.  Alle  Anzeichen  deuten  nun  darauf  hin, 
'dass  sie  bereits  im  Bilde  des  zeitgenössischen  Schweizer  Schrift¬ 
tums  deutliche  und  durchaus  interessante  Spuren  gezogen  haben. 

Wissenschaftliche  Untersuchungen  hierüber  fehlen  allerdings 
[bisher.  Man  ist  auf  persönliche  Beobachtungen  angewiesen, 
ss  ist  aber  anzunehmen,  dass  diese  Bluterneuerung  in  den  kommen¬ 
den  Jahrzehnten  das  Ihre  zur  Mannigfaltigkeit  und  zum  Reichtum 
(des  kulturellen  Lebens  beitragen  werde  wie  ja  auch  frühere  Mi¬ 
schungen  mit  italienischen  und  französischen  Emigranten  ihre 
(tiefen  und  segensreichen  Spuren  in  der  Wirtschafts-  und  Kultur¬ 
geschichte  des  Landes  zurückgelassen  haben.  Es  liegt  im  Wesen 
per  Sache,  dass  diese  neuerliche  Vermischung  von  allen  Literatur- 
'  formen  dem  Drama  am  ehesten  zugute  kommen  wird,  dem  natür¬ 
lichen  Tummelplätze  zwiespältiger,  leidenschaftlicher  Naturen.1) 

Damit  sei  diese  Reihe  von  Wahrscheinlichkeitsberechnungen 
(abgeschlossen.  Gewiss  können  wir  damit  keinen  Genius  vom 
(Himmel  erzwingen.  Die  Gnade,  die  ausserhalb  der  Ratio  steht, 
[ist  auch  erforderlich.  Aber  ebenso  gewiss  ist  es  kein  Zufall,  dass 


x)  An  dieser  Stelle  mag  man  eine  interessante  Bemerkung  des  von  den  Literar¬ 
historikern  belächelten,  aber  von  den  Dramatikern  geschätzten  Buches  „Die 
(Technik  des  Dramas“  von  Gustav  Frey  tag  überlegen.  Er  sagt  auf  S.20:  „Die 
dramatische  Poesie  erscheint  später  als  Epos  und  Lyrik,  ihre  Blüte  in  einem  Volke 
hängt  allerdings  von  dem  glücklichen  Zusammenstoss  vieler  hervortreibender 
Kräfte  ab,  zunächst  aber  davon,  dass  in  dem  wirklichen  Leben  der  Individuen 
|die  entsprechenden  Seelenprozesse  bereits  häufiger  und  reichlich  sichtbar  wer¬ 
den.“  Es  mag  zu  der  oben  erwähnten  Mischungstheorie  beigefügt  werden, 
dass  Ibsen  einen  norwegischen  Vater  und  eine  deutsche  Mutter  hatte.  Präsident 
Wilson,  der  Prototyp  eines  ein  dramatisches  Schicksal  erleidenden  Staatsmannes, 
soll  in  Anspielung  auf  seine  irische  und  schottische  Abstammung  geäussert 
u  aben :  „Der  Irländer  und  der  Schotte  streiten  sich  oft  in  mir.“  Wie  fruchtbar 
•die  Mischung  zweier  Klassen  sich  in  Strindberg  äusserte,  dürfte  bekannt  sein. 
Ebenso,  dass  Jakob  Schaffner,  dieser  gespannteste  unter  den  neuern  Schweizer 
„Erzählern,  schweizerisches  und  deutsches,  katholisches  und  protestantisches 
Blut  zu  immer  neuen,  doch  immer  vorläufigen  Synthesen  zwingt.  Nicht  jeder 
gemischte  Charakter  freilich  wird  dramatische  Werke  schaffen.  Aber  jeder 
Dramatiker  hat  in  sich  Gegensätze,  die  ihn  zur  dramatischen  Gegenüberstellung 
antreiben.  Jedenfalls  zeugt  eine  gemischte  Bevölkerung  eher  Dramatiker,  als 
eine  in  Inzucht  erstarrte. 
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die  grossen  dramatischen  Genies  der  Weltliteratur  immer  gerade 
dann  erwuchsen,  wenn  die  für  ihre  Produktion  denkbar  günstig¬ 
sten  Umstände  bestanden.  Dass  nicht  nur  der  Durchschnitts¬ 
dramatiker,  sondern  selbst  der  dramatische  Genius  nur  auf  frucht¬ 
barem  Erdreich  gedeihen  kann,  ja  ersteht,  habe  ich  im  Voraus¬ 
gegangenen  vielleicht  glaubwürdig  erhärtet.  Wenn  aber  der  gün¬ 
stige  Moment  in  der  Vergangenheit  den  grossen  Dramatiker  | 
erzeugt  hat,  warum  soll  die  Reihe  der  günstigen  Vorbedingungen, 
wie  sie  in  der  gegenwärtigen  Schweiz  und  der  der  nächsten  Zukunft  - 
bestehen,  nicht  auch  ihr  den  langersehnten  Traum  erfüllen  ?  Es  gilt  ? 
ihrem  kommenden  dramatischen  Heros  die  Palme  bereit  zu  halten ! 
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REGISTER. 


Dieses  Register  stellt  eine  Kombination  von  Namen  und  Sachregister  dar. 
s  enthält  alle  Namen,  die  erwähnt  wurden,  ausgenommen  Namen  von  histo- 
schen  Persönlichkeiten,  wenn  sie  nur  als  Personen  von  Dramen  oder  Dramen - 
agmenten  figurierten.  Jedoch  wurden  Teil,  Waldmann,  Winkelried  und  Zwingli, 
ie  meistdramatisierten  Gestalten  der  Schweizergeschichte,  auch  wo  sie  nur  als 
f)ramenhelden  Vorkommen,  im  Register  berücksichtigt. 

Das  Register  ist  insofern  auch  Sachregister,  als  es  sämtliche  Referenzen  von 
ngeführten  Theaterstücken  enthält.  Die  Hinweise  finden  sich  jeweilen  unter 
en  Namen  der  betreffenden  Autoren. 
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„Die  Volksfreunde“  164. 
BernoullijCarl  Albrecht  78 — 79.  133. 
146 — 147.  148.  151.  154.  166.  171. 
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„Zöllner  und  Sünder“  163. 
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Bulthaupt,  Heinrich  99.  10 1. 
Burckhardt,  Jacob  120.  128.  148.  156. 
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„Arbeit“  165. 

Glettyse  159. 
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Hagenbuch,  Hans  152.  165.  168. 
„Notker  der  Stammler“  152. 
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„Florian  Geyer“  146. 

Hebbel,  Friedrich  9.  12.  65.  140  und 
Note.  183  Note. 

Heiberg,  J.  L.  71  Note. 
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Herwegh,  Georg  61.  203. 
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Keller,  Heinrich  138.  141.  142.  143. 
„Francesca  und  Paolo“  143. 

„Ines  del  Castro“  143. 
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Criesi,  Max  62  Note  1.  84  Note  1. 
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Napoleon  155.  190. 

Nemor,  Felix  (Friedrich  Niggli)  138. 
Neumann,  Carl  203  Note  2. 
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„Hans  Waldmann“  110  und  Note. 
113.  138.  139. 
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Pirandello,  Luigi  202. 
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„Jürg  Jenatsch“  145. 
Platzhoff-Lejeune  64 — 65. 

Porchat  134. 

Preitz,  Max  83  Note  2.  84  Note  2.  93 
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197. 

Rodenberg,  Julius  4.  97  und  Note  5. 
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Schiller,  Friedrich  1.  3.  7.  8.  11.  12. 
16.  18.  19.  26.  36.  52  und  Note. 
56.  67.  69.  122.  132.  133  und 
Note  2.  144.  190.  201. 

„Don  Carlos“  16. 

„Wilhelm Teil“  19.26.  80  und  Noten 
1  und  3.  84  Note  1.  132.  133. 
„Die  Braut  von  Messina“  80  Note  3. 
7  „Wallensteins  Lager“  108. 

„Kabale  und  Liebe“  14 1. 

Schlegel,  Familie  35. 

Schmid,  August  64. 

Schmid,  Franz  Otto  65 — 66.  68.  81  und 
Note.  145  u.Note.  146. 170. 175. 198. 
„Ein  Helden-Ende“  65.  145 — 146. 
Schmid,  Werner  180. 

Schneiter,  Richard  144. 160 — 161. 178. 
179.  182. 

„Die  Helden  von  St.  Jakob“  144. 
„Wer  erbt?“  160.  178. 

I„  Göttliche  Gerechtigkeit“  161.  178. 
„Der  wahre  Jakob“  161. 

Schnyder  von  Wartensee,  Christof  75. 
Schoeck,  Othmar  204. 

Schoeck,  Paul  133.  134.  178.  179. 

„Teil“  133.  178. 

Schönborn  35. 

Scholz,  Bernhard  138. 

Schott,  Sigmund  91. 

Schreyvogel,  Joseph  198. 

Schrötter,  Paul  24.  25  Note  1. 
Schwabe  Hugo  29.  34.  198. 

Scribe,  Eugene  19.  71  Note. 

Selver,  Paul  70  Note. 

Shakespeare,  William  5.  6.  12.  69.  71 
Note.  104.  105.  107.  131.  144. 
172  Note  2.  193.  208.  209. 
„Julius  Cäsar“  105. 

„Coriolanus“  195  Note. 

Shaw,  George  Bernard  10.  25.  118. 
184.  197. 


Sidler  W.  133  Note  3. 
Siegwart-Müller,  Konstantin  84  Note  1 
Snell,  Ludwig  und  Wilhelm  61.  203. 
Solger,  C.  G.  F.  1. 

Sonnenfels,  Josef  198. 

Sophokles  12.  13 1. 

Spindler,  Karl  138. 

Spitteier,  Carl  1.  2  und  Note.  21  und 
Note  2. 34. 62  Note  1 . 69. 1 14  Note. 
116—128.  131.  143.  148. 167.  170. 
171.  175.  198.  200.  203.  204. 
„Der  Parlamentär“  117—118. 

„Der  Ehrgeizige“  118 — 119.  120. 
Stahr,  Adolf  51.  52  Note. 

Stapfer,  Phil.  Albrecht  17.  30  Note.  46. 
Stauffer,  Dr.  138. 

Stauffer,  Fred  158. 

Steffen,  Albert  152. 

„Der  Auszug  aus  Ägypten“  152. 
„Die  Manichäer“  152. 

Stegemann,  Hermann  144. 

„Heinrich  Pestalozzi“  144. 
„Nikolaus  von  der  Flüe“  144. 
Steiger,  Robert,  Dr.  84  Note  1. 
Steiner,  Leonhard  156. 

Sternheim,  Karl  183. 

Stöcker,  F.  A.  39  und  Note.  41.  42. 
62  und  Note  2.  125.  143. 
„Major  Davel“  143. 

„Die  Schlacht  bei  Sempach“  143. 
Streit,  Armand  15  Note.  30  Note  2. 
Strindberg,  August  25.  183  Note.  21 1 
Note. 

Studer,  Heinrich  138.  139 — 140. 

„Waldmann“  139. 

Stutz,  Jakob  156. 

Sudermann,  Hermann  33.  36. 

Sulzer,  Eduard  84  Note  2. 

Suter,  Mitglied  des  Helvetischen 
Rates  15. 

Synge,  John  M.  197.  201. 

Tavel,  Rudolf  von  156.  158. 

Teil.  Schweizer  Telldramen  133  bis 
134.  Schillers  „Wilhelm  Teil“ 
siehe  unter  Schiller.  Geschicht¬ 
lich  137. 

221 


? 


Tonius,  V.  194  Note. 

Trabold,  Rudolf  158.  179. 

„Hurni  Fritz“  158. 

Trede,  Paul  24. 

Tschechoff,  Anton  196. 

Ullmann,  Regina  152. 

„Feldpredigt“  152. 

Usteri,  Paul  16.  206. 

Vieweg  89. 

Vinje,  A.  O.  71  Note. 

Vischer,  Friedrich  Theodor  1.  91. 10 1. 
Vögtlin,  Adolf  80  Note  1.  133  Note  1. 
138-  139- 

„Waldmann“  139. 

Volmar,  Paul  47. 

Voss,  Richard  144. 

„Jürg  Jenatsch“  144. 

Wagner,  Richard  21 — 24.  32.  61.  107. 
121.  124.  176.  180.  198. 

„Der  Freischütz“  22. 

„Der  fliegende  Holländer“  22. 
„Der  Tannhäuser“  112. 

Waldmann,  Hans  40.  108.  109.  110. 
124.  144. 

Waldmanndramen  138 — 140. 

„Hans  Waldmann“  von  Arnold  Ott 
110  und  Note. 

Waldstetter,  Ruth  164  f.  168. 

„Der  Künstler“  165. 

„Familie“  165. 

Weber,  Heinrich  76  und  Note.  138. 
143. 

„Zwingli“  76  Note.  143. 
„Waldmann“  76  Note.  138.  143. 
„Die  Frauen  Zürichs“  76  Note.  143. 
Weber,  Lisa  Maria  138. 

Weber,  Robert  50. 

Wedekind,  Frank  25.  118.  183  Note. 
Weilen,  Josef  94. 

„Dolores“  94. 

Wenger,  Lisa  159. 

„Das  Zeichen“  159. 

Wenzler,  Franz  18 1. 

Wergeland,  Henrik  178  Note. 


Wickihalder,  Hans  153. 

„Fortunat“  153. 

Widmann,  Josef  Viktor  25  Note  1.  3: 
und  Note.  59.  63.  65.  114  Note 
118.  143.  148—150.  151.  152.  153 
154. 

,  jOrgetorix“  143.  149. 

„Arnold  von  Brescia“  149. 
„Oenone“  149. 

„Iphigenie  auf  Delphi“  149. 
„Jenseits  von  Gut  und  Böse“  149 
„Der  Kopf  des  Crassus“  150. 
„Lysanders  Mädchen“  150. 

„Ein  greiser  Paris“  150. 

Widmann,  Max  59 — 63.  65.  68. 
Wiegand,  Carl  Friedrich  67.  68.  145, 
„Marignano“  145. 

Wildenbruch,  Ernst  v.  33.  104. 

125. 

Wilhelm  II.,  deutscher  Kaiser  125. 
Wille,  Francis  61.  98. 

Williams,  Harold  72  Note. 

Wilson,  Woodrow  21 1  Note. 
Winkelried  124.  134 — 137.  138.  139, 
144. 

Wurm,  Schauspieler  27. 
Wurstemberger,  Karl  Ludwig  134, 
142.  143- 

„Schlacht  bei  Sempach“  134.  142, 
„Germanikus“  143. 
Wurstemberger,  Ludwig  Rudolf  138 
142. 

„Treue  siegt“  142. 

Wysard,  Alex.  143. 

„Ulrich  Zwingli“  143. 

YeatSj  William  Butler  6  Note.  72  Note 
82.  201. 

Zahn,  Ernst  144. 

„Sabine  Rennerin“  144. 

„Josepha“  144. 

„Johannes  A  Pro“  144. 

Zeller,  G.  175 — 176. 

Zimmermann,  Andreas  160.  167. 
„De  Wittlig“  160. 

„De  Patriot“  160. 
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Zimmermann,  Jos.  Ign.  133.  134.  142 
und  Note  2. 

„Wilhelm  Teil“  133.  142  Note  2. 
„Petermann  von  Gundeldingen  oder 
die  Sempacherschlacht“  134.  142 
Note  2. 

„Niklaus  von  Flüe“  142  Note  2. 
„Erlachs  Tod“  142  Note  2. 
Zollinger,  Max  16  Note  1.  47  Note. 
51  Note.  57  Note.  64  Note  2.  68 
bis  73. 75  Note.  78  Note.  141  Note. 
170.  175.  182. 

Zschokke,  Heinrich  17.  206. 


Zulliger,  Hans  159. 

Zwingli,  Huldreich  14.  19.  40.  143. 
146  und  Note  2.  147. 

„Ulrich  Zwingli“  von  Ch.  Birch- 
Pfeiffer  19. 

„Zwingli“  von  Heinrich  Weber 
143- 

„Ulrich  Zwingli“  von  Alex.  Wysard 
143. 

„Ulrich  Zwingli“  von  Leonhard 
Meister  146  Note  2. 

„Ulrich  Zwingli“  von  C.  A.  Ber- 
noulli  146 — 147. 
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